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EINLEITUNG 

Im  Kunstwerk  der  Bühne  ist  der  Schauspieler  nur  ein  Teil 
des  Ganzen;  den  Lauf  seiner  Entwicklung  gesondert  zu  betrachten, 
fällt  schwer,  keine  Galerie,  kein  Museum  bewahrt  hier  die  ge- 
schaffenen Werte  auf;  sie  sind  an  seine  Persönlichkeit  gebunden, 
sinken  mit  ihr  ins  Grab.  Trotz  dieser  ewig  sich  wiederholenden 
Vernichtung  gehen  die  errungenen  Werte  keineswegs  verloren ;  im 
Feuerofen  des  ständigen  Werdens  und  Vergehens  wird  die  Münze 
zwar  umgeschmolzen,  aber  nur  die  Prägung,  nicht  das  Edelmetall 
verändert  sich,  den  erworbenen  Schätzen  gesellen  sich  neue  hinzu. 

Zweierlei  Aufgaben  versucht  dieses  Buch  zu  lösen:  einmal,  die 
verwirrende  Fülle  von  Namen  und  Ereignissen,  die  uns  auf  dem 
Gebiete  der  Theatergeschichte  entgegentreten,  neu  und  eigenartig 
zu  ordnen,  und  zum  andern,  im  scheinbar  Zufälligen  die  Gesetz- 
mäßigkeit aufzudecken,  mit  der  sich  die  Entwicklung  der  Schau- 
spielkunst vollzieht. 

Vom  Mysterien-  zum  Kammerspiel  ist  ein  weiter  Weg,  und 
viele  Strecken  liegen  im  Diuikeln.  Sie  aufzuhellen  ist  die  Theater- 
geschichte als  junge  Wissenschaft  emsig  am  Werk;  man  wirft  ihr 
indes  gelegentlich  vor,  eine  zu  innige  Verbindung  mit  Literatur- 
und  Kulturgeschichte  eingegangen  zu  sein.  Nicht  ganz  mit  Un- 
recht. In  den  Blättern  dieses  Buches  sei  der  Versuch  gemacht,  die 
Schauspielkunst  auf  ihre  Selbständigkeit  hin  zu  prüfen,  ihr  Wachs- 
tum innerhalb  der  Grenzen  ihres  Sondergebietes  zu  verfolgen, 
Theatergeschichte  als   Kunstgeschichte  zu  behandeln. 

Gilt  auch  für  das  geistige  Gebiet  das  Walten  der  Naturgesetze, 
so  wird  namentlich  die  Schauspielkunst  ihnen  unterworfen  sein ;  ihr 
Material  ist  der  lebendige  Mensch  und  nicht,  wie  in  anderen  Künsten, 
der  tote  Stoff,  den  erst  die  Hand  des  Künstlers  zum  Kunstwerk 
schafft;  durch  Gegenüberstellung  des  Alten  und  Neuen,  durch  Ver- 
gleiche der  gegenwärtigen  Leistungen  mit  jenen  der  Vergangenheit 
tritt  erst  der  organische  Zusammenhang  in  Entwicklimg  der  Schau- 
spielkTinst   eindringlich   hervor;   beschreitet  doch   auch   die   Wissen- 
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Schaft  diesen  NX^'eg,  geologische  Vorgänge  der  Vorzeit  werden  heute 
aus   den    Erscheinungen    der   Gegenwart    erklärt. 

Die  Schwierigkeit,  vom  Wesen  und  der  Eigenart  eines  nicht 
mehr  lebenden  darstellenden  Kimstiers  ein  zutreffendes  Bild  zu  geben, 
ist  nicht  gering,  aber  auch  hier  sei  die  (iegenwart  der  Ausgangs- 
punkt, werde  die  Kette  rückläufig  verfolgt,  der  Stammbaum  des 
deutschen  Schauspielers  wie  eine  Ahnentafel  aufgerollt.  ^[Persönliche 
Eindrücke  bilden  so  den  Faden,  der  aus  dem  Lichte  der  eigenen 
Anschauung  in  das  Dunkel  der  Oberlieferung  führt;  soll  der  Weg- 
genügend  erleuchtet  werden,  muß  der  Faden,  an  den  sich  diese 
Eindrücke  reihen,  freilich  schon  eine  Weile  laufen;  wenn  aber  wie 
hier  die  eigene  Anschauung  sich  auf  mehr  als  vier  Jahrzehnte  er- 
streckt, wenn  innerhalb  dieses  Zeitraumes  dem  Verfasser  keine 
Kunststätte,  kein  Schauspieler  von  Bedeutung  fremd  geblieben  sind, 
so  ergibt  das  ein  halb  Jahrhundert  wirklich  erlebter  Theatergeschichte, 
denn  in  das  erste  Jahrzehnt  ragen  noch  die  schauspielerischen  Kräfte 
der  vorhergehenden  Generation   mit  hinein. 

Somit  ist  Gelegenheit  zu  ausgiebigen  Vergleichen  vorhanden; 
nur  durch  den  Vergleich  der  schauspielerischen  Persönlichkeiten 
untereinander  sind  sie  überhaupt  zu  schildern;  der  lebende,  uns 
mit  allen  seinen  Eigenschaften  vertraute  darstellende  Künstler  steht 
für  das  Abbild  der  Dahingeschiedenen  gleichsam  Modell,  und  auf 
dem  logischen  Wege  der  Ableitung  wird  von  dem  Bekannten  auf 
das  Unbekannte  geschlossen.  Dieser  Weg  legt  uns  Schritt  für  Schritt 
die  Kette  der  Überlieferung  bloß.  Haben  sich  die  Großen  auf  dem 
Gebiet  der  darstellenden  Kunst  das  Überkommene  meist  unbewußt 
zu  eigen  gemacht,  so  sind  die  Kleinen  und  Mittleren  häufig  bewußte 
Nachahmer  gewesen;  durch  beide  Kanäle  aber  ist  das  einmal  Er- 
worbene uns  zugeflossen,  und  in  verschiedenen,  freilich  oft  ver- 
wandelten, umgestalteten,  durcheinandergeschüttelten  Formen  auch 
erhalten  geblieben.  So  verschieden  die  schauspielerischen  Individuali- 
täten auch  sein  mögen,  gewisse,  sie  miteinander  verbindende  oder 
voneinander  trennende  Merkmaie  scheiden  sie  in  bestimmte  Gruppen, 
und  wenn  es  auch  nicht  gelingen  kann,  im  Wesen  des  einzelnen 
überall  die  persönliche  Note  aufzudecken,  so  wird  sich  doch  fest- 
stellen lassen,  wie  viel  oder  wie  wenig  einer  von  dem  andern 
übernommen   hat,   und   wie  das   Pfund  weiterwucherte. 
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Als  theatergeschichtlicher  Forscher  mag  der  Theoretiker  dem 
die  Kunst  ausübenden  Schauspieler  an  Erkenntniskraft  überlegen  sein, 
diesem  aber  kommt  ein  Witterungsvermögen  zustatten,  das  aus  dem 
Instinkt  des  eigenen  Talentes  heraus  die  Wesensart  anderer  schau- 
spielerischer Individualitäten  begreift  und  errät,  innerlich  und  im 
Oeist  ihnen  die  Rollen  nachzuspielen  versucht.  Deshalb  soll,  soweit 
die  eigene  Anschauung  reicht  —  der  Einheitlichkeit  halber  —  nur 
das  eigene  Urteil  zugrunde  gelegt,  und  dort,  wo  sich  die  Aus- 
führungen auf  Quellen  stützen,  hauptsächlich  jene  herangezogen 
werden,  die  von  Zeitgenossen,  womöglich  zeitgenössischen  Schau- 
spielern stammen. 

Der  Nachweis  an  jeder  Stelle  würde  die  Darstellung  um  ihren 
Fluß  bringen,  deshalb  sei  auf  den  Anhang  verwiesen,  der  ohne  die 
Schwerfälligkeit  eines  Notenapparats  die  benützten  Quellen  anführt, 
denen  die  Schilderungen  mit  aller  Sorgfalt  entnommen  sind. 

Freilich,  an  einem  krankt  die  Theatergeschichte:  sie  nennt  und 
preist  uns  Meisterleistungen  verstorbener  Schauspieler,  für  die  uns 
jeder  Maßstab  fehlt,  denn  Rolle  und  Stück  sind  uns  völlig  unbekannt. 

Ohne  von  jenen  Stücken  ein  volles  Bild  geben  zu  können  — 
das  würde  den  Rahmen  dieser  Ausf^ührungen  weit  überschreiten  — ,  sei 
wenigstens  an  einigen  dieser  Rollen  auf  das  Maß  schauspielerischer 
Eigenarbeit  hingewiesen,  das  an  sie  gesetzt  werden  mußte,  wie 
vereinzelte  Proben  der  Diktion  wiederum  den  wechselnden  Stand 
der  sprachlichen   Ausdrucksformen   erkennen   lassen. 

Mit  vollem  Bedacht  alles  Nebensächliche  ausschaltend,  sind  vor- 
nehmlich die  Merkmale  der  Übergänge  bloßgelegt,  in  der  Haupt- 
sache aber  fällt  das  Licht  auf  die  führenden  Persönlichkeiten,  denn 
sie  sind  die  ragenden  Marksteine  in  der  Entwicklung  der  Schau- 
spielkunst. 


ÄLTESTE  EINFLÜSSE  ^ 

ANTIKE  UND  MITTELALTERLICHE 

Das  Theater  der  Alten  ist  uns  in  Form  und  Art  wohlbekannt, 
aber  die  Kunst  des  antiken  Schauspielers?  Ist  von  ihr  noch  ein 
Hauch  lebendig? 

Ich  wohnte  vor  Jahren  einem  Gottesdienst  bei,  in  der  griechi- 
schen Kapelle  in  Ems  gelegentlich  der  Anwesenheit  Alexanders  IL; 
über  der  FestUchkeit  dieser  Andacht  schien  wie  ein  Abglanz  aus 
großer  künstlerischer  Vergangenheit  der  Geist  des  klassischen  Alter- 
tums zu  schweben. 

Schimmert  irgendwo  im  Gekruste  der  Überlieferungen  noch  ein 
Äderchen  antiker  Schauspielkiinst,  so  zeigt  sich  eine  Spur  in  dem 
Ritual  und  in  den  Gebräuchen  der  Kirche,  die  alter  Theaterkultur 
vieles  entlehnte.  Die  übernommenen  Formen  sind  zwar  vom  Schutt 
der  Zeiten  überdeckt,  in  jenem  von  künstlerischer  Weihe  besonders 
durchdrungenen  Gottesdienst  in  der  Kapelle  zu  Ems  aber  traten 
sie  mit  seltener  Reinheit  hervor. 

Der  Altar  wies  die  bekannten  drei  Türen  der  griechischen  Skene 
auf,  in  der  Mitte  die  königliche,  aus  der  der  Priester  heraustrat,  aus 
den  Seitentüren  schritten  zwei  Knaben;  ihrem  Hin-  und  Widergehen, 
der  Art,  wie  sie  das  Rauchfaß  schwangen,  dem  Priester  die  gol- 
denen Gefäße  zum  Opfer  reichten,  lag  offenbar  eine  bestimmte  An- 
ordnung zugrunde,  denn  jede  Gruppe,  die  sich  aus  dem  Wechsel 
der  Stellungen  ergab,  war  bildmäßig  wie  auf  szenische  Wirkung 
berechnet.  Die  hoheitsvolle  Greisengestalt  des  Priesters  schien  aus 
einem  alten  Gemälde  hervorzutreten,  sein  Schreiten  war  voll  Adel, 
sein  Prunkgewand  schleppte,  seine  Gebärde  w^ar  weitausholend  und 
groß.  Die  heilige  Handlung  glich  einer  feierlichen  Pantomime.  An 
den  Stufen  des  Altars,  fast  inmitten  der  Kapelle,  stand  vor  einem 
Pult  ein  anderer  Priester,  der  laut  die  Messe  las,  ein  Pope  mit 
einer  wahren  Orgelstimme,  selbst  die  russische,  an  Gutturallauten 
so  reiche  Sprache  erklang  aus  seinem  Munde  wie  Musik,  sein  Vor- 
trag hielt  die  Mitte  zwischen  Gesang  und  Sprache,  war  ein  breit 
dahinströmendes   Rezitativ,   das  seine  wechselnde  Modulation   nicht 
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aus  musikalischen  Tonfiguren,  sondern  aus  den  Urlauten  der  Sprache 
schöpfte. 

So  mochte  das  Pathos  der  griechischen  Tragödie  ans  dem 
Mund  des  antiken  Schauspielers  geklungen  haben. 

Freilich  nicht  jeder  russische  Gottesdienst  vermittelt  solche  Ein- 
drücke, am  wenigsten  in  Rußland  selbst;  Zar  Alexander  II.  war  hier 
sozusagen  von  auserlesenen  geistlichen  Hofschauspielern  umgeben. 

In  der  Anordnung  dieser  Messe  finden  wir  alle  Formen  des 
altgriechischen  Theaters  wieder,  der  Priester  mit  seinen  zwei  Knaben 
glich  den  drei  Schauspielern  der  antiken  Skene,  er  selber  war  der 
Protagonist,  aus  der  Orchestra  klang  der  Chor,  allerdings  nur  aus 
dem  Mund  einer  stimmgewaltigen  Persönlichkeit,  der  des  Popen. 

Auch  im  katholischen  Gottesdienst  stoßen  wir  noch  verschiedent- 
lich auf  solche  Reste  aus  der  klassischen  Vergangenheit.  In  den 
Liturgien,  in  den  Wechselgesängen  der  Ostermette  usw.  Schon 
Eduard  Devrient  wirft  die  Frage  auf:  „Sollten  diese  eigen- 
tümlichen Rezitative,  die  doch  gewiß  aus  den  ersten  Zeiten  der 
Kirche  in  Syrien  und  Griechenland  datieren,  uns  nicht  zugleich  die 
Art  und  Weise  überliefern,  in  welcher  die  griechische  Tragödie  re- 
zitiert wurde?  Sollte  dies  nicht  zu  einer  Form  gehören,  welche  der 
christliche  Kultus  vom  attischen  Theater  entlehnte?"  Auch  Helm- 
holtz  in  seiner  Lehre  von  der  Tonempfindung  ist  der  Meinung: 
„.  .  .  in  dem  singenden  Ton  der  italienischen  Deklamatoren,  in  den 
liturgischen  Rezitationen  der  katholischen  Priester  mögen  wir  Nach- 
klänge des  antiken  Sprachgesanges  haben*'. 

CHese  alten  Formen  haben  sich  in  der  griechischen  Kirche 
gewiß  reiner  erhalten  als  in  der  katholischen,  die  ihren  Gebräuchen 
und  Einrichtungen  auch  spätere  Kunstformen  zugrunde  legte,  jene 
aber  in  ihrer  Abgeschlossenheit  blieb  neueren  Einflüssen  un- 
zugängUcher,  erwies  sich  als  der  bessere  Wahrer  des  Alten.  So- 
gar die  russischen  Schauspieler  von  heute,  sobald  sie  Verse  sprechen, 
haben  den  singenden  Ton. 

Die  griechische  Tragödie  wurde    offenbar   in    einer  Art    von 

Sprechgesang  wiedergegeben,  die  Schalltrichter  in  den  Masken  weisen 

darauf  hin.     Auch   darüber  dürfte  kein   Zweifel   bestehen,   daß  die 

Darstellung  in   ihrer  Gesamtheit  eine  in   hohem   Grade   kunstvolle 

var,   Kothurn   und   Maske  haben,   wie  schon   August  Wilhelm 
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Schlegel  meint,  die  Figur  des  Schauspielers  nicht  entstellt,  wie 
manchmal  angenommen  wird.  Dem  künstlerisch  begabtesten  Volk 
der  Welt  ist  keine  Geschmacklosigkeit  zuzutrauen.  Wahrscheinlich 
verhüllte  und  ergänzte  Kleidung,  Mantel  und  Haltung,  was  den 
GUedmaßen  an  wuchtiger  Ausdehnung  fehlte,  trotz  Kothurn  und 
Maske  blieb  der  Figur  das  Ebenmaß  erhalten,  wenn  auch  das  Ge- 
bärdenspiel auf  bestimmte,  weit  ausholende  Bewegungen  be- 
schränkt war. 

Vergessen  wir  ferner  nicht,  daß  der  attische  Zuschauer  von 
der  Höhe  des  Amphitheaters  herab  den  Schauspieler  unter  sich  sah, 
die  Gestalt  sich  seinem  Augenmaß  also  verkürzte,  dem  Besucher 
der  oberen  Ränge  erscheint  auch  in  unseren  Theatern  der  Schau- 
spieler auf  der  Bühne  kleiner,  als  er  ist,  zusammengedrückt.  Der 
kunstvolle  Grieche  zog  die  Verkürzung  der  Gesichtslinie  mit  in 
seine  Berechnung,  wich  ihr  aus;  wie  wir  denn  auch  wissen,  daß 
an  griechischen  Bauwerken  Stufen,  die  nach  oben  führten,  dort,  wo 
sie  als  Glieder  in  das  architektonische  Bild  traten,  nicht  von  gleicher 
Höhe  waren.  Um  die  oberen  Stufen  nicht  kleiner  erscheinen  zu 
lassen,  als  die  unteren,  wurden  sie  je  nach  dem  Gesichtsfeld  des 
Beschauers  erhöht. 

Auch  auf  die  akustischen  Wirkungen  waren  die  Baumeister  der 
attischen  Theater  bedacht.  Josef  Lewinsky  hat  auf  einer  griechi- 
schen Reise  die  Hörweite  in  den  attischen  Theatern  geprüft.  Er 
sprach  auf  der  Skene  des  Attikustheaters  in  Athen  einen  Monolog, 
und  die  Reisegefährten,  seine  Zuhörer,  waren  überrascht,  wie  ver- 
nehmlich die  Rede  bis  hinauf  in  die  obersten  Plätze  drang.  Wenn 
wir  gleich  von  griechischer  Musik  wenig  oder  gar  nichts  wissen, 
so  läßt  sich  wohl  annehmen,  daß  jenes  einzig  begabte  Volk,  das 
als  erstes  seiner  Sprache  metrische  Gesetze  gab,  neben  seinem  künst- 
lerisch hellsichtigen  Auge  auch  ein  überaus  feinfühliges  Ohr  besaß. 
Der  Sprechgesang,  in  dem  die  Verse  der  Tragödie  wiedergegeben 
wurden,  war  gewiß  von  rhythmischem  Wohllaut,  und  es  ist  nicht 
ausgeschlossen,  daß  die  Melodie  dieses  erhabenen  Sprechgesanges 
sich  —  wenn  auch  rudimentär  und  entstellt  —  bis  auf  den  heutigen 
Tag  erhalten  hat.  Auf  dem  Gebiet  des  Theaters  wurden  durch  die 
Umwälzungen  der  Zeiten  die  Quellen  immer  wieder  zugeschüttet, 
die    Kirche    aber   pflegte   sie,   und   der   Gottesdienst   nahm   überall 
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die  heidnischen  Formen  auf.  So  dürfte  die  Behauptung:  das  red- 
nerische Pathos  stamme  —  auch  was  die  tonhche  Wiedergabe  be- 
trifft —  von  der  griechischen  Schaubühne  her,  keine  übermäßige 
Kühnheit  sein.  In  der  Sprache  des  Popen  Alexanders  II.  rauschte 
es  wie  aus  langversiegter  Quelle  kristallklar  und  melodisch  auf, 
in  dem  üblichen  Predigerton,  den  wir  von  den  Kanzeln  hören, 
schleicht  es  in  trübem,  versumpften  Bächlein  dahin,  in  beiden 
Fällen  aber  liegt  —  wenn  das  Wort  hier  gebraucht  werden  darf  — 
eine  tonliche   Überlieferung  zugrunde. 

Nichts  entartet  so  leicht  wie  Pathos,  darum  seien  die  Unter- 
scheidungsmerkmale zwischen  dem  echten  und  falschen  Pathos  her- 
vorgehoben. 

Pathos  als  Erhöhung  des  sprachlichen  Ausdrucks,  unter  Zunahme 
von  Wohllaut  und  stimmlicher  Kraft,  vermeidet  die  flachen  und  klein- 
lichen Empfindungstöne  gewisser  Erregungen,  die  sich  nicht  pa- 
thetisch ausdrücken  lassen.  Ärger  z.  B.  wird  in  der  Pathosrede 
zur  Entrüstung  werden,  Kränkung  zum  Schmerz,  Angst  zum  Schreck, 
Sorge  zur  Furcht,  Dieser  Affektwechsel  ruft  die  Resonanz  der  Brust- 
höhle wach,  die  Tonstärke  wächst,  echtes  Pathos  aber  wird  bei 
aller  tonlichen  Steigerung  den  Naturlaut  beibehalten,  der  die  Seele 
des  Wortes  ist,  das  unechte  dagegen  opfert  ihn  dem  Klang  zu- 
liebe und  wird  hohl.  Hier  der  machtvolle  Sprechgesang  des  russi- 
schen Popen,  dort  der  Salbaderton  des  Kanzelredners. 

Liegen  die  Fäden,  die  Nachahmung  und  Überlieferung  spinnen, 
offen  zutage,  so  wirken  die  Mächte  der  Vererbung  unterirdisch  und 
geheimnisvoll.  Es  sei  hier  gleich  ein  merkwürdiges  Beispiel  ge- 
geben. Ich  unterrichtete  vor  Jahren  die  Tochter  des  jung  verstorbenen 
hannoverschen  Heldenspielers  Carl  Grunert,  der  als  Künstler 
der  verdiente  Erbe  seines  Vaters  war.  Dem  Talent  der  Tochter 
aber  war  kein  Funke  zu  entlocken.  Da  geriet  ich  auf  den  Einfall, 
sie  einmal  eine  pathetische  Rede  sprechen  zu  lassen,  die  ich  oft 
von  ihrem  Vater  gehört.  Und  siehe  da,  die  Rede  klang  Ton  für 
Ton,  als  ob  sie  aus  seinem  Munde  käme,  es  war  der  Timbre 
seiner  Stimme,  den  sie  sonst  nicht  besaß,  auch  sein  hitzig  red- 
nerisches Feuer  war  plötzlich  in  ihr  lebendig  geworden,  und  doch 
hatte  sie  ihn  nie  gehört,  denn  er  war  gestorben,  als  sie  zwei  Jahre 
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alt  war.  Sie  selbst  starb  übrigens  als  blutjunges  Ding  an  einer 
Nervenkrankheit. 

Die  Vererbung  durch  das  Blut  ist  freilich  der  seltene,  auch  wenig 
ausgiebige  Fall,  weit  stärker  ist  die  Wirkung,  sobald  zur  Vererbung 
auch  die  Nachahmung  hinzutritt;  die  Wissenschaft  ist  im  Begriff, 
diesen  Dingen  weiter  nachzuspüren,  sie  hellen  im  Bereich  der  Völker- 
psychologie manche  überraschende  Tatsache  auf,  der  Franzose  Tarde 
z.  B.  in  seinem  Werk  Limitation  führt  auf  die  Gesetze  der  Nach- 
ahmung und  Mitbewegung  manche  Erscheinimg  zurück,  die  wir  als 
Vererbung  gelten  lassen. 

Auch  auf  unserem  Gebiet  bestimmt  ein  Zusammenwirken  ver- 
schiedener Kräfte  die  Gesetze  der  Entwicklung,  oft  liegen  nur 
gleiche  Anlagen  zugrunde,  die  auf  dem  geraden  Wege  der  Nach- 
ahmung zum  gleichen  Ziele  gelangen ;  oft  braucht  der  Nachfahr 
die  Art  des  Vorfahren  gar  nicht  aus  eigener  Anschauung  gekannt 
zu  haben,  plumpe  Nachahmungen  dürftig  begabter  Zwischenglieder, 
selbst  aus  zweiter,  dritter  Hand,  reichen  hin,  ihn  die  gleichen  Wege 
zu  führen,  oft  aber  liegen  die  Gründe  des  Zusammenhangs  ver- 
borgen, und  wir  erkennen  ihn  nur  daran,  daß  zu  verschiedenen 
Zeiten  einander  sich  gleichende  künstlerische  Persönlichkeiten  schein- 
bar unvermittelt  uns  entgegentreten. 

Bei  weiterer  Umschau  nach  Resten  alter  schauspielerischer  Kunst 
und  Art  richtet  sich  der  Blick  unwillkürlich  auf  ein  theatralisches 
Unternehmen  rein  kirchUcher  Abstammung:  auf  die  Passion  zu 
Oberammergau;  ein  Denkmal  mittelalterlicher  Spielart,  ragt  sie  als 
künstlerisches  Überbleibsel  längst  vergangener  Zeiten  in  unsere  Tage 
hinein,  wenngleich  der  theatralische  Aufputz,  den  die  Aufführung 
im  Laufe  der  jüngsten  Zeit  erfuhr,  manche  der  altertümlichen  Züge 
verwischte.  Verfolgt  man  aber  die  Grundlinien  dieser  schauspiele- 
rischen Darstellung,  so  fällt  eines  auf:  die  Kunst,  mit  der  sich  diese 
bäuerhchen  Mimen  bewegen,  die  Kraft  und  Sicherheit,  die  sie  in 
ihrer  körperlichen  Beredsamkeit  entfalten.  Sie  sind  ungemein  sparsam 
in  der  Geste,  schalten  jede  Zufallsbewegung  aus  und  befolgen  da- 
mit unbewußt  die  mimischen  Grundgesetze  der  schauspielerischen 
Kunst:  die  Geste  nur  dann  wirken  zu  lassen,  wenn  sie  unmittelbar 
dem  Ausdruck  dient.  Der  schauspielerische  Dilettant  kennzeichnet 
sich  als  solchen  gerade  durch  die  Unruhe  und  Zwecklosigkcit  seiner 
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Bewegungen,  sagt  doch  schon  L  e  s  s  i  n  g  in  seiner  Dramaturgie  von 
den  schlechten  Schauspielern:  „Durch  ihren  Gestus  verderben  sie 
vollends  alles.  Sie  wissen  weder,  wann  sie  deren  dabei  machen 
»ollen,  noch  was  für  welche,  sie  machen  gemeiniglich  zu  viele  und 
unbedeutende."  In  der  ökonomischen  Anwendung  der  Ausdrucks- 
mittel gibt  sich  die  Meisterschaft  kund. 

Herrschaft  über  das  Gebärdenspiel,  die  so  manchem  Berufs» 
Schauspieler  heutigen  Tages  empfindlich  fehlt,  ist  den  bäuerlichen 
Darstellern  in  Oberammergau  eigen,  wenn  sie  auch  im  rednerischen 
Teil  ihrer  Aufgabe  nicht  über  das  Dilettantische  hinauskommen. 

Mit  welcher  Hoheit  schreitet  der  Christusdarstfeller  dahin,  wie 
mannigfach  und  eindringlich  sind  die  Gebärden  beim  Abendmahl, 
wie  würdevoll,  wenn  er  den  zwölf  Aposteln  nacheinander  die  Füße 
wäscht  und  das  Brot  bricht!  Trotz  der  gebotenen  Wiederholung 
der  Gesten  keine  Monotonie,  kein  noch  so  leiser  Hauch  von  Komik, 
die  in  der  theatralischen  Darstellung  durch  nichts  leichter  hervor- 
gerufen wird  als  durch  häufig  aufeinanderfolgende  gleiche  Be- 
wegungen (und  auch  Redensarten).  Wie  lebendig  sind  die  Umzüge, 
und  mit  welcher  Feierlichkeit  tritt  der  Chor  auf!  Unwillkürlich 
denkt  man  auch  hier  an  die  attische  Tragödie,  an  den  Kothurn, 
der  kein  Gehen,  nur  ein  Schreiten  zuließ,  an  die  monumentale  Ge- 
stalt des  griechischen  Schauspielers,  dem  in  seinen  hüllenden  Ge- 
wändern die  Sparsamkeit  der  Gebärde  zur  hoheitsvollen  Notwendig- 
keit wurde. 

Auch  hier  wirken  die  Gesetze  von  Nachahmung  und  Vererbung, 
wenn  wir  auf  die  Reihe  der  Christusdarsteller  sehen,  wie  sie  künst- 
lerisch gleichwertig  im  Laufe  der  Zeiten  einander  folgen.  Lang  gibt 
beispielsweise  seinem  Vorfahr  Mayr  nichts  nach,  und  auch  in  der 
Begabung  der  übrigen  Darsteller  blicken  wir  auf  geschlossene  Reihen. 
Woher  stammt  das  alles?  Man  hat  die  mimische  Kunst  der  Ober- 
ammergauer  Bauern  aus  ihren  Fähigkeiten  für  die  bildende  Kunst 
zu  erklären  gesucht,  von  alters  her  waren  sie  Bildschnitzer,  und 
das  Talent  ging  vom*  Vater  auf  den  Sohn  über.  Gewiß  mag  diese 
Fähigkeit  ihre  schauspielerischen  Leistungen  fördernd  beeinflußt 
haben,  möglicherweise  aber  hat  sich  ihre  Schnitzkunst  aus  der  schau- 
spielerischen Betätigung  entwickelt,  die  ihnen  schon  von  klein  auf 
Bildhaftes   vor   Augen   führte;   fanden   auch    nur   von   Jahrzehnt  zu 
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Jahrzehnt  Aufführungen  statt,  so  setzten  die  Vorübungen  nie  aus, 
und  es  waren  römische  Priester,  die  den  Bauern  zu  künstlerischen 
Lehrmeistern  geworden  waren.  Selber  in  den  geistlichen  Spielen 
wohl  bewandert,  brachten  sie  aus  Ländern  voll  alter  Überlieferungen 
künstlerische  Keime  in  einzelne  der  abgelegenen  Bergdörfer,  denen 
Kunst  in  irgendeiner  Form  vollkommen  fremd  war. 

Beiden  Erscheinungen,  der  körperlichen  Beredsamkeit  in  den 
Passionsspielen  und  dem  Pathos  des  russischen  Popen,  liegen  frag- 
k)S  Rudimente  alter  schauspielerischer  Kunst  zugrunde,  bei  der  des 
Popen  dürften  direkte  Überlieferungen  wirksam  gewesen  sein,  wäh- 
rend die  Kunst,'welche  die  Oberammergauer  bieten,  durch  das  grobe 
Sieb  des  Mittelalters  gegangen  ist.  In  beiden  Erscheinungen 
aber  erkennen  wir  die  Grundpfeiler,  auf  denen  sich 
die  Kunst  des  Schauspielers  aufbaut:  hier  die  durch 
Sprachgewalt  erhöhte  Rede,  dort  die  zu  künstle- 
rischer Ausdrucksfähigkeit  erhobene  Gebärde. 

Sind  wir  aber,  was  die  Fortwirkung  antiker  schauspielerischer 
Kunst  anbelangt,  lediglich  auf  Vermutungen  angewiesen,  so  werfen 
die  den  mittelalterlichen  Mysterientexten  beigefügten  Spieianweisun- 
gen  einiges  Licht  auf  die  Art  der  Darstellung  und  auf  die  Wege, 
die   die  spätere   Entwicklung  ging. 

Gleich  dem  klassischen  hat  auch  das  moderne  Drama  seinen 
Ursprung  im  Gottesdienst,  das  religiöse  Schauspiel  ist  aus  kirch- 
lichen Gesängen  hervorgegangen,  die  schon  in  den  ersten  Jahr- 
hunderten einen  dramatischen  Keim  enthielten,  bei  manchen  An- 
lässen fand  eine  Teilung  des  Sängerchores  in  zwei  Halbchöre  statt, 
oder  das  Volk  antwortete  im  Wechselgesang  auf  den  Gesang  des 
Klerus.  Eine  Form,  die  noch  heute  gebräuchlich  ist.  Wilhelm 
Creizenach  in  seiner  „Geschichte  des  neueren  Dramas''  weist 
auf  eine  liturgisch-dramatische  Auferstehungsfeier  aus  dem  11.  oder 
12.  Jahrhundert  hin,  wo  „zum  erstenmal  das  Interesse  auf  eine  be- 
stimmte Person  gerichtet  ist.  Die  reuige  Sünderin  tritt  aus  dem 
Chor  der  heiligen  Frauen  heraus,  ihre  Klagen,  ftire  hingebende  Liebe, 
ihr  ganzes  Gebaren  entfaltet  sich  heftiger,  leidenschaftlicher,  man 
möchte  sagen,  mehr  im  Opern-  als  im  Oratorienstil.  Es  wird  vor- 
geschrieben, daß  sie  weinen  soll,  daß  sie  in  die  Knie  sinken  soll, 
häufig  treten   ihre  Klagen  aus  der  Vers-  in   die  Prosaform."     Weil 
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aber  in  den  ersten  Zeiten  die  Passion  lateinisch  wiedergegeben  wurde, 
später  das  Wort  auf  den  großen  Schauplätzen  verklang,  so  faßte 
der  Zuschauer  die  Vorgänge  mehr  tnit  den  Augen  auf,  was  trotz  der 
veränderten  Verhältnisse  im  heutigen  Oberammergauer  Spiel  auch 
heute  noch  der  Fall  ist,  die  Textworte  kommen  dort  gegenüber  der 
anschaulichen  Vorführung  kaum  in  Betracht. 

In  der  Gesamtentwicklung  theatralischer  Kunst  macht  übrigens 
dieser  hauptsächHche  Unterschied  sich  stetig  geltend,  bald  fällt  die 
visuelle,  bald  die  akustische  Wirkung  stärker  ins  Gewicht;  das  geht 
auch  aus  den  Spielanweisungen  hervor,  die,  je  nach  der  Entstehungs- 
zeit der  Dichtung,  der  sie  angehören,  diese  Unterschiede  erkennen 
lassen. 

Max  Herrmann  in  seinen  tief  schürfenden  „Forschungen 
zur  deutschen  Theatergeschichte''  nennt  die  mittelalterlichen  Dramen- 
manuskripte —  in  vielleicht  zu  gewagtem  Optimismus  —  ,, geradezu 
Regiebücher,  die  freilich  in  bezug  auf  Ort,  Zeit  und  die  Person 
des  Regisseurs  untereinander  sehr  verschieden  sind.'*  So  findet  sich 
z.  B.  im  Benediktbeurer  Weihnachtsspiel  die  szenische  Vorschrift: 
imitando  gestus  Judei  in  omnibus,  ferner:  voce  sobria  et  discreta, 
cum  magna  sapientia  et  eloquentia.  Übernommen  aus  den  Evan- 
gelien sind  die  Ausdrucksformen:  „laut  rufen",  „schreien",  „mur- 
meln", „wehklagen",  „fällt  zur  Erde",  „aufs  Angesicht",  „auf 
die  Knie"  usw.  „Zittern"  z.  B.  ist  vermieden,  weil,  wie  Herrmann 
meint,  „diese  Gesichtsmimik  dem  Zuschauer  der  Marktplatzbühne 
doch  entgangen  sein  würde".  Nicht  aus  dem  Grund  allein,  sondern 
weil  damit  auch  eine  seelische  Regung  verbunden  war,  für  die 
dem  mittelalterlichen  Schauspieler  keine  Ausdrucksform  zu  Gebote 
stand,  über  andere  als  grobschlächtige  Gebärden  verfügte  er  nicht. 
Von  diesen  machen  die  anordnenden  Vorschriften  des  mittelalter- 
lichen Regisseurs  reichlich  Gebrauch,  er  schöpft  sie  aus  den  Evan- 
gelien und  kommt  mit  ihnen  aus.  Auch  sonstige,  dem  Geistlichen 
vorgeschriebene  Ausdrucksbewegungen,  wie  Händevereinigung,  Aus- 
strecken der  Hände,  Brustschlagen  und  Kuß,  Kreuzen  der  Unterarme 
auf  die  Brust  und  anderes  können  sich  auf  die  Bibel  berufen  und 
hängen  zum  Teil  auch  mit  den  Adorationsgebärden  des  griechischen 
und  römischen  Altertums  zusammen.  Hierher  gehört  auch  das 
Kleiderzerreißen  des  Hohenpriesters,  doch  ist  diese  Ausdrucksform 
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semitischen  Ursprungs,  wie  denn  zwischen  arischer  und  semitischer 
Gebärdensprache   bestimmte    Unterschiede   bestehen. 

Reihen  wir  die  einzehien  Züge  zusammen,  so  gewinnen  wir 
für  die  mittelalterliche  Schauspielkunst  im  Mysterienspiel  das  foV- 
gcndc  Bild :  die  Vortragsweise  war  die  dramatisch-liturgische,  nament- 
lich in  den  Anfängen,  wo  die  Darsteller  lediglich  aus  Geistlichen  be- 
standen. Also  ein  Pathosspiel,  trotz  rednerischer  Mängel.  Der 
hauptsächliche  Reiz  aber  lag  in  dem  Schaugepränge,  das  diese  Spiele 
dem  Zuschauer  boten,  sowohl  die  Mysterien,  als  die  späteren  welt- 
lichen Dichtungen,  die  Volksschauspiele  von  Gengenbach,  Ruef  usw. 
fanden  auf  öffentlichen  Plätzen  statt,  auf  dem  Hailsbronner  Hof  in 
Nürnberg,  im  Schulhof  zu  Straßburg,  auf  den  Märkten  in  Luzern,- 
Basel  usw.  Durch  den  Pomp  der  Um-  und  Aufzüge  wurde  die 
Schaulust  in  hohem  Maße  befriedigt.  Die  Darsteller  faßten  aber 
ihre  Aufgabe  nur  von  außen  an,  sie  boten  sozusagen  nur  eine  Schau- 
spielkunst in  lebenden  Bildern,  ihre  eigene  Psyche  war  nicht  mit 
im  Spiel,  sie  glichen  etwa  den  professionellen  Chorsängern  auf  der 
modernen  Bühne,  die  wohl  jede  dem  Affekt  angepaßte  Bewegung 
machen,  deren  Miene  sich  aber  weder  in  Freud  noch  Leid  verändert; 
mit  dem  gewichtigen  Unterschied  nur,  daß  der  mittelalterliche  Dar- 
steller in  seiner  Frömmigkeit  ganz  im  Banne  seiner  Aufgabe  war. 
Wie  weit  sich  innerhalb  dieser  engen  Grenzen  jene  mittelalterliche 
Art  Schauspielkunst  immerhin  entwickelte,  zeigen  die  heutigen  Vor- 
führungen in  Oberammergau. 

Durch  das  grobe  Sieb  des  Mittelalters  ist  auch  die  römische 
Schauspielkunst  hindurchgegangen.  Wie  groß  oder  vielmehr  wie 
gering  der  Niederschlag  war,  läßt  sich  nicht  mehr  feststellen,  doch 
scheinen  auf  dem  Gebiet  der  Farce  die  joculatores  der  Sauerteig 
gewesen  zu  sein,  der  das  späterhin  aus  den  M3'sterien  verbannte 
komische  Element  im  Gärungszustand  erhielt.  Davon  wird  im 
nächsten  Abschnitt  ausführlicher  die  Rede  sein. 

Wie  wenig  man  aber  im  Mittelalter  über  die  römische 
Schauspielkunst  wußte,  zeigt  uns  u.  a.  eine  Abbildung  des  theatrum 
romanum  in  einer  alten  französischen  Terenzausgabe;  man  war  der 
Meinung,  der  Hergang  bei  einer  antiken  Aufführung  sei  der  ge- 
wesen, daß  ein  einziger  Rezitator  das  ganze  Stück  mit  Rede  und 
Gegenrede   vortrug,  und  daß  dazu  mehrere  stumme    Darsteller  die 
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Empfindung  der  einzelnen  Personen  des  Dramas  durch  Gebärden- 
spiel ausdrückten.  Ob  auf  die  mittelalterliche  Vorstellung  auch  noch 
eine  Erinnerung  an  die  Trennung  von  Wort  und  Qebärdenspiel  bei 
den  Aufführungen  der  Tragödie  des  Pantomimus  aus  der  römischen 
Kaiserzeit  mitwirkte,  muß  fraglich  erscheinen. 

Soviel  steht  fest,  daß  die  römische  Tragödie  auf  die  Weiter- 
entwicklung der  Schauspielkunst  so  gut  wie  keinen  Einfluß  nahm, 
Seneca  und  seine  Stücke  blieben  ein  beliebter  Gegenstand  für 
Universitätsvorlesungen,  wie  denn  überhaupt  das  Lesen  der  latei- 
nischen Dichter  der  Pflege  des  sprachlichen  Unterrichts  diente;  bis 
in  das  16.  Jahrhundert  hinein  waren  die  zehn  Tragödien  Senecas 
für  die  Mehrzahl  der  Gebildeten  die  einzigen  Beispiele  tragischer 
Kunst,  die  Kenntnis  der  griechischen  Tragiker  blieb  dem  Mittel- 
alter verschlossen,  da  ihre  Dichtungen  nur  handschriftlich  vorlagen. 

Auch  Terenz  und  Plautus  wurden  erst  nur  gelesen,  bis  1427 
durch  das  Auffinden  zwölf  weiterer  Stücke  des  Plautus  das  Inter- 
esse für  die  römische  Komödie  mächtig  wuchs,  1486  beginnt  in 
Ferrara  die  glänzende  Zeit  der  Plautusaufführungen,  bald  folgten 
die  italienischen  Komödien  nach  antikem  Muster.  Es  entwickelte 
sich  ein  berufsmäßiger  Schauspielerstand,  Ruzzante  wird  als  Dar- 
steller von  Bauern  besonders  gerühmt.  Wenn  auch  von  der  Kunst 
dieser  Schauspieler  unmittelbar  nichts  auf  spätere  Zeiten  überging, 
so  sind  gewisse  Typen  der  antiken  Komödie  auch  in  der  italienischen 
zu  finden.  Weil  aber  diese  Orundtypen  der  Schauspielkunst  be- 
stimmte in  sich  begrenzte  Aufgaben  boten,  so  dürfte  frühzeitig  eine 
Art  von  darstellerischer  Tradition  entstanden  sein.  Die  stehenden 
Figuren  der  verliebten  Jünglinge,  der  habgierigen  Alten,  der  be- 
trügerischen Diener,  der  kupplerischen  Ammen  usw.  gaben  Ver^ 
anlassung  zur  Einteilung  in  bestimmte  Fächer,  und  noch  heute  bildet 
die  „Facheinteilung''  einen  der  Grundzüge  in  Ausübung  der  schau- 
spielerischen   Kunst. 

Eine  der  ältesten  römischen  Komödien  Geta  enthält  in  der 
Figur  des  Haupthelden  z.  B.  eine  Gestalt,  die  uns  auf  den  Brettern 
noch  oft  begegnet.  Geta  ist  der  erste  dummpfiffige  Diener  eines 
Gelehrten,  der  die  Weisheit  seines  Herrn  unfreiwillig  parodiert.  Geta 
ist  mithin  der  Ahnherr  des  Lubowsky. 
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Die  Prosakomödie  des  Ariost  I  suppositi  (die  Unterschobenen) 
ist  ein  Intrigenstück  antiker  Art;  um  sich  der  OeUebten  nähern  zu 
können,  verdingt  sich  der  Liebhaber  als  Diener  im  Hause  des  Vaters, 
während  sein  eigener  Diener  sich  für  den  Herrn  ausgibt,  ein  Motiv, 
das  wir  bei  Shakespeare  wiederfinden,  ebenso  wie  ein  anderes  aus 
den  Komödien  jener  Zeit,  aus  den  Menächmen  des  Plautus:  die 
Ähnhchkeit  zweier  Geschwister  und  die  sich  daraus  ergebenden  Ver- 
wechslungen. 

Lessing  schreibt  in  der  Dramaturgie:  „Nur  ist  öfters,  um 
hinter  alle  Feinheiten  des  Terenz  zu  kommen,  die  Gabe  sehr  nötig, 
sich  das  Spiel  des  Acteurs  dabei  zu  denken,  denn  dieses  schrieben 
die  alten  Dichter  nicht  bei.  Die  Deklamation  hat  ihre  eigenen 
Künstler,  und  im  übrigen  konnten  sie  sich  ohne  Zweifel  auf  die 
Einsicht  der  Spieler  verlassen,  die  aus  dem  Geschäft  ein  sehr  ernst- 
liches Studium  machten.  Nicht  selten  befanden  sich  unter  diesen 
die  Dichter  selbst,  sie  sagten,  wie  sie  es  haben  wollten,  und  da 
sie  ihre  Stücke  überhaupt  nicht  eher  bekannt  werden  ließen,  als 
bis  sie  gespielt  waren,  als  bis  man  sie  gesehen  und  gehört  hatte: 
so  konnten  sie  es  um  so  mehr  überhoben  sein,  den  geschriebenen 
Dialog  durch  Einschiebsel  zu  unterbrechen,  in  welche  sich  der  be- 
schreibende Dichter  gevdssermaßen  mit  den  handelnden  Personen 
zu  mischen  scheint.  Wenn  man  sich  aber  einbildet,  daß  die  alten 
Dichter,  um  sich  diese  Einschiebsel  zu  ersparen,  in  den  Reden 
selbst  jede  Bewegung,  jede  Gebärde,  jede  Miene,  jede  besondere 
Abänderung  der  Stimme  mit  anzudeuten  gesucht,  so  irrt  man  sich. 
In  dem  Terenz  allein  kommen  unzählige  Stellen  vor,  in  welcher 
von  einer  solchen  Andeutung  sich  nicht  die  geringste  Spur  zeigt 
und  wo  gleichwohl  der  wahre  Verstand  nur  durch  die  Erratung 
der  wahren  Aktion  getroffen  werden  kann,  ja  in  vielen  scheinen 
die  Worte  gerade  das  Gegenteil  von  dem  zu  sagen,  was  der  Schau- 
spieler durch   jene  ausdrücken   muß." 

Diese  Errungenschaften  der  römischen  Schauspielkunst  konnten 
für  die  Zeit  des  ausgehenden  Mittelalters  und  der  Renaissance  in 
Darstellung  der  Dramen  des  Plautus,  Terenz  und  ihrer  zeit- 
genössischen Nachahmer  nicht  in  Betracht  komtnen,  kaum  auch  bei 
den  italienischen  Komödienaufführungen  an  den  Höfen  zu  Ferrara, 
Mantua;  erst  als  Moliere  nach  dem  Vorbild  der  „Aulularia"  den 
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Geizigen  schuf,  lebte  diese  Kunst  in  den  französischen  Schauspielern 
wieder  auf,  durch  diese  ist  sie  später  auch  den  deutschen  zugeflossen. 

In  der  Übersetzung  des  Terenz  „1499  von  Latin  zu  Tütsch 
transferiert*'  finden  sich  dagegen  noch  folgende  Anmerkungen :  ,,Ist 
die  Person  ein  alter  Vater,  so  soll  man  die  Rede  langsam,  sittig 
und  schwer  lesen,  ist  die  Person  zornig,  so  soll  man  die  Worte 
lauter  und  grasser  lesen''  usw.  Ob  wir  es  hier  mit  Spielanwcisungen 
für  Aufführungen  zu  tun  haben  oder  bloß  mit  Vorschriften  für  das 
Lesen  in  der  Schule,  bleibt  ungewiß.  Ein  ungefährer  Rückschluß 
auf  den  damaligen  Stand  des  Schauspiels  ist  indes  zulässig.  Auf- 
führungen römischer  Lustspiele  in  deutscher  Sprache  fanden  1530 
auf  dem  Rathaus  in  Leipzig  statt,  die  Schulkomödien  jedoch  wurden 
meist  lateinisch  gegeben,  in  dem  Drama  des  Schulmeisters  Stöckel 
„Susanna"  findet  sich  folgender  Prolog: 

Wir  sollten  uns  billig  im   Latein 
weil  wir  derselben  Sprach  Jünger  sein 
üben  mehr  denn  in  deutscher  Sprach, 
und  uns  in   reden  richten  darnach, 
zu  brauchen  gleiche  form  und  kunst. 
Denn  wo  sol  man  solches  lernen  sonst? 
Das  unsre  Rede  eine  rechte  gestalt 
habe  und  etwa  eine  gewalt, 
aus  zu  richten  bey  Leuten  was 
das  man  sich  überreden  las  .  .  . 
Wir  müssen  uns  aber  nach  der  zeit 
richten,  in  welcher  wenig  leut 
lateinischer  zungen   kündig  sein, 
darumb  wir  nu  viel  jähr  allein 
in  gemeiner  sprach  uns  hören  lan, 
damit  man  uns  verstehen  kan. 

Jene  Schulkomödien,  die  in  Universitäten  und  Klöstern  zur 
Übung  in  der  Sprache  lateinisch,  oder  solche,  die  öffentlich  und 
deutsch  gegeben  wurden,  haben  auf  die  Entwicklung  der  Schau- 
spielkunst kaum  Einfluß  genommen,  wenn  auch  sicherlich  selbst 
in  der  Enge  dieser  Kunstbezirke  schauspielerische  Talente  aufgetaucht 


26 

sind.     Das  war  auch  jedenfalls  später  bei  den  Spielen  der  Jesuiten 
der  Fall,   die  schließlich   im   Ausstattungsprunk    erstickten. 

Wie  eine  versprengte  Blume  auf  steinigem  Boden  schoß  gewiß 
hier  und  dort  ein  schauspielerisches  Talent  unbeachtet  oder  doch 
nur  von  einem  kleinen  Kreis  bewundert  empor,  wenn  sich  auch 
tiefer  gehende  Wirkungen  auf  Zeitgenossen  oder  gar  auf  folgende 
Generationen  nicht  einstellen  konnten,  so  glichen  jene  Talente  dem 
Samenkorn  im  Wind,  das  auf  unbekannten  Wegen  weitergetragen 
wird,  bis  es  irgendwo  und  irgendwann  auf  einen  fruchtbaren  Boden 
fällt,  aufkeimt,  sprießt  und  seine  Art  fortpflanzt. 


DIE  BURLESKE 
NORD-  UND  SÜDDEUTSCHE  KOMIK 

Im  Pratcr  in  Wien,  an  der  Stelle  des  heutigen  Lustspielhauses, 
stand  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  ein  Affentheater.  Dieses  Affen- 
theater pachtete  der  Volkssänger  Johann  Fürst  und  gestaltete 
es  zur  Singspielhalle  um,  die  sich  nach  und  nach  in  ein  Theater  ver- 
wandelte. Es  wurde  zur  letzten  Heimstätte  einer  Schauspielkunst, 
deren  Urwüchsigkeit  unmittelbar  aus  den  Staberliaden  heraus- 
gewachsen war.  Fürst  „dichtete''  für  das  nach  ihm  benannte  Theater 
viele  seiner  Stücke  selbst  und  spielte  die  Hauptrollen;  stets  traten  die 
gleichen  Personen  auf:  der  Fiaker,  der  Hausknecht,  der  Böhm,  das 
Wäschermädl,  der  windige  Neffe  und  der  reiche  Onkel,  mitunter  er- 
schienen diese  Figuren  in  einem  historischen  Gewand,  und  wenn 
dann  der  „OnkeF'  am  Schluß  des  Stückes  die  große  Brieftasche  zog, 
tat  er  es  mit  den  Worten :  Meinen  Namen  sollt  ihr  nie  erfahren,  ich 
bin  der  Kaiser  Josef.  Derber,  platter  Humor  wechselte  in  diesen 
Stücken  mit  biederer  Rührseligkeit,  sie  führten  insgesamt  das  „goldene 
Wiener  Herz"  im  Wappen.  Der  Mann  mit  dem  goldenen  Herzen 
war  meistens  Johann  Fürst  selber,  ein  Naturschauspieler,  noch  un- 
beleckt vom  Firnis  jeder  Bühnenkultur,  breitspurig  trat  er  auf  die 
Szene,  meist  in  der  schwarzen  Perücke,  die  er  auch  am  Tage  trug, 
von  einer  charakteristischen  Ausgestaltung  der  darzustellenden  Figur 
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war  keine  Rede,  ebensowenig  von  einer  eigentlichen  Dialogführung. 
Fürst  und  seine  Leute  richteten  ihren  Part  meist  ins  Publikum  und 
kaum  an  den  Mitspieler,  er  selber,  schwerfällig  in  Gang  und  Gebärde, 
wendete,  wo  er  den  Kopf  drehen  sollte,  stets  den  ganzen  Körper, 
und  das  runde  Gesicht  mit  den  weit  aufgerissenen  Augen  blieb  starr 
und  unbeweglich  wie  eine  Maske.  Fürst  hatte,  ehe  er  die  Singspiel- 
halle errichtete,  noch  auf  dem  Brettl  gespielt,  dabei  darf  nicht  an  die 
moderne  Varietebühne  gedacht  werden,  sondern  an  das  alte  und 
ursprüngliche  Brettl,  wie  es  nech  vor  ein  paar  Jahren  gelegentlich 
in  einem  der  Wiener  Prater-Wirtshäuser  zu  sehen  war.  Vor  den 
Tischen  im  Freien  erhob  sich  ein  mit  grellfarbigen  Vorhängen  um- 
spanntes  Podium ;  dieser  szenische  Aufbau  ist  eine  alte  Bühnenform, 
wie  sie  vielfach,  unter  anderem  auch  in  den  Spielen  der  niederländi- 
schen Rederijkers,  zur  Anwendung  kam,  dort  jedoch  waren,  wie  aus 
den  vorhandenen  Abbildungen  zu  ersehen  ist,  Podium  und  Spieler 
prächtig  ausgeputzt;  die  szenische  Eigentümlichkeit  bestand  darin, 
daß  die  Bühne  im  Freien  aufgerichtet  wurde  und  das  Publikum  sie 
von  drei  Seiten  umgab.  Jene  Brettlbühne  im  Wiener  Volksprater 
griff  auf  diese  alte  Art  zurück,  ebenso  gab  die  Spielweise  ein  Bild 
früherer  Zustände.  Gelegentlich  wurde  innerhalb  des  gelernten  Tex- 
tes munter  extemporiert,  Hanswurst  trat  zwar  nicht  mehr,  wie  Stra- 
nitzky  es  getan,  im  Kostüm  eines  Salzburger  Bauern  auf,  trug 
nicht  mehr  den  typischen  grünen  Hut,  die  Lodenjoppe  und  ,,das  große 
rote  Herz'*  sichtbar  auf  der  Brust,  dennoch  war  er  fast  in  jedem 
Stück  gegenwärtig,  wenn  er  auch  die  Maske  gewechselt  und  stets 
ein  anderes  Mäntelchen  umhatte. 

Der  Hanswurst  ist  einer  der  Ahnherren  deutscher  Schauspiel- 
kunst; verfolgen  wir  seine  Lebensgeschichte,  so  stoßen  wir  früh- 
zeitig auf  die  Pfropfreiser  fremdländischer  Kultur,  denen  wir  auch  in 
den  späteren  Entwicklungsstadien  überall  begegnen,  eins  aber  steht 
mit  unumstößlicher  Gewißheit  fest :  innerhalb  der  komischen 
Darstellung  ist  die  Keimzelle  zu  finden,  aus  der  sich 
dieschauspielerische  Kunst  zu  rSelbständigkeitent- 
WM  c  k  e  1 1  e. 

Schon  in  die  Mysterien  hatte  sich  die  Figur  des  Lustigmachers 
eingeschlichen,  ab  und  zu  erscheinen  die  Krieger  des  Herodes  als 
komische  Figuren  ;  in  den  Eilauer  Spielen  treiben  sie  mitten  in  der 
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tragischen  Handlung  ihren  Unfug,  bald  sucht  der  Salbenkrämer  einen 
Diener,  der  wie  in  dem  Innsbrucker  Osterspiel  als  Landstreicher 
Rubin  das  komische  Element  bildet,  in  der  Hauptsache  aber  waren 
es  die  grotesken  Teufelsszenen,  welche  in  der  Heiligkeit  des  Spiels 
für  die  Belustigung  sorgten;  der  durchtriebene  Teufel  Titinillus  spielte 
eine  wichtige  Rolle,  mehr  noch  die  Teufel,  die  geprellt,  geprügelt 
und  in  den  Höllenrachen  gestürzt  wurden ;  eine  stehende  Figur  war 
der  gefoppte  Teufel,  dem  die  arme  Seele  entwischte,  eine  Figur,  die 
sich  in  der  Gestalt  des  Goetheschen  Mephistopheles  ganz  respektabel 
ausgewachsen  hat. 

Die  Kirche  aber  zog  gegen  diese  spectacula  theatrica  bald  zu 
Felde  und  verbannte  das  Teufelswerk  aus  dem  geistlichen  Spiel. 
Nach  und  nach  wurden  die  Schwanke  selbständig.  Ehe  wir  uns  aber 
Hans  Sachs  und  den  bürgerlichen  Fastnachtsschauspielern  zu- 
wenden, sei  auf  die  Bindeglieder  zwischen  alter  und  neuer  Kirnst 
hingewiesen,  auf  die  bereits  erwähnten  histriones,  mimi,  joculatores. 
„Es  scheint  manches  dafür  zu  sprechen,  daß  eine  ununterbrochene 
Tradition  von  den  Mimusdarstellern  zu  den  fahrenden  Leuten  des 
Mittelalters  und  von  da  zu  dem  modernen  Schauspieler  hinüberleitet'*, 
schreibt  Creizenach  im  ersten  Bande  seines  großen  Werkes.  Wir 
können  verfolgen,  wie  die  mimischen  Schauspieler,  als  das  römische 
Kaiserreich  zusammenbrach,  noch  unter  der  Herrschaft  der  germani- 
schen Eroberer  in  Italien  und  Nordafrika  ihre  Kunst  weiter  ausübten ; 
ihre  Anwesenheit  an  den  Höfen  der  Fürsten  und  Vornehmen,  ihr 
massenhaftes  Zusammenströmen  bei  großen  Festlichkeiten  ist  uns 
durch  zahlreiche  Erwähnungen  in  den  Disziplinarvorschriften  geist- 
licher Behörden  beglaubigt.  Es  unterliegt  keinem  Zw^eifel,  daß  sie 
die  Künste  der  Nachahmung  betrieben,  darauf  weist  schon  eines 
der  Worte,  mit  denen  sie  im  Provenzialischen  bezeichnet  werden: 
Condrafazedor;  „gewiß  bezogen  sich  diese  Bezeichnungen  nicht  bloß 
auf  die  Nachahmung  von  Tierstimmen  und  ähnUchen  Clownstück- 
chen, sondern  auch  auf  die  Kunst  der  Menschendarstellung",  meint 
Creizenach.  Es  handelt  sich  offenbar  in  allen  diesen  Fällen  um  die 
Nachäffung  bestimmter  Menschenklassen  und  Berufsarten,  in  der 
Weise,  wie  sie  schon  bei  den  ethnologischen  Spaßmachern  im  alten 
Rom  üblich  war;  besteht  doch  auch  die  Vermutung,  daß  Hans  Wurst 
ein  Abkömmling  des  näsonischen  Kochs  aus  der  altrömischen   Ko- 
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Hiödie  sei,  dessen  Küchenniesser  sich  hier  in  eine  Pritsche  verwandelt 
habe.  Gewiß  ist,  daß  die  mittelalterhchen  Spielleute  sich  ebenso  wie 
ihre  antiken  Kollegen  gerne  der  Maske  bedienten. 

Von  einer  wirklichen  Schauspielkunst  indes  konnte  bei  jenen 
mittelalterlichen  joculatores  kaum  die  Rede  sein,  sie  waren  lediglich 
Zwischenglieder  zur  Erhaltung  der  Art.  Unter  den  Schauspielern  des 
römischen  Altertums  wirft  ein  Name  seine  Leuchtkraft  bis  in  unsere 
Tage,  er  wurde  zum  schmückenden  Ehrentitel  für  das  schauspiele- 
rische Genie,  errang  sich  die  Kraft  eines  geflügelten  Wortes.  Der 
Name  Roscius  bedeutet  den  höchsten  Gipfel  mimischer  Kunst. 
Roscius  führte  aber  einen  bezeichnenden  Beinamen,  er  hieß  Comoe- 
dus,  mithin  lagen  seine  Erfolge  auf  dem  Gebiet  der  komischen  Dar- 
stellung. Vielleicht  war  —  die  Hypothese  ist  nicht  allzu  gewagt  — 
Roscius  der  erste  moderne  Schauspieler  in  unserem  Sinn.  Jedenfalls 
ging  mit  seinem  Auftreten  eine  große  Wandlung  vor  sich,  er  war  ein 
Umgestalter,  ein  Erneuerer,  denn  nur"  jene  Namen  leben  in  der  Ge- 
schichte der  Schauspielkunst  weiter,  die  in  irgendeiner  Art  auf  die 
Entwicklung  der  Kunst  einen  besonderen  Einfluß  genommen  haben. 
Das  trifft  auch  auf  spätere  Epochen  zu. 

Der  Gesichtsmasken  bedienten  sich  —  auch  in  der  Komödie  — 
die  römischen  Schauspieler  wie  die  griechischen,  doch  ist  bekannt, 
daß  jene  nicht  selten  von  den  Zuschauern  genötigt  wurden,  die 
Masken  abzunehmen,  um  das  charakteristische  Mienenspiel  sehen  zu 
lassen.  Vielleicht  war  Roscius  der  erste  Schauspieler,  der,  statt 
typischer,  individuelle  Gestalten  bot,  der  innerhalb  der  Grenzlinien 
der  Dichtung  die  Selbständigkeit  mimischer  Kunst  erstehen  ließ,  der 
sicher  und  bewußt  den  dargestellten  Figuren  den  Stempel  der  eigenen 
Persönlichkeit  aufprägte.  Denn  bis  dahin  waren  die  Schauspieler, 
so  hoch  ihre  rhetorische  Kunst  auch  gewesen  sein  mag,  lebendige 
Sprachrohre  des  Dichters,  von  einer  Darstellung  in  unserem  Sinne 
konnte  schon  der  verhüllenden  Gesichtsmaske  wegen  keine  Rede 
sein.  — 

Auf  die  Schauspielkunst  des  Mittelalters,  soweit  von  einer  solchen 
gesprochen  werden  darf,  haben  wir  schon  im  vorigen  Abschnitt 
einen  Blick  geworfen ;  wo  biblische  Stoffe  behandelt  wurden,  wie  in 
den  Meistersingerspielen,  in  den  Dichtungen  von  Hans  Sachs,  bleibt 
die    Darstellung   auf   die   Starrheit   der   Mysterienaufführungen    be- 
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schränkt,  mit  dem  ins  Gewicht  fallenden  Unterschied  freilich,  daß 
die  Dramen  von  Hans  Sachs  im  geschlossenen  Raum,  meist  in  der 
Marthakirche  in  Nürnberg,  zur  Aufführung  kamen,  und  Rede  und 
Gebärde  sich  unwillkürlich  wohl  zu  einer  größeren  Freiheit  durch- 
gerungen haben.  Später,  wo  die  Volksschauspiele  wie  die  kirchlichen 
auf  den  Marktplätzen  stattfanden,  trat  gewiß  ein  Rückschritt  ein.  Ver- 
gleicht man  aber  die  Spielanweisungen  in  den  Dramen  von  Hans 
Sachs  mit  den  szenischen  Vorschriften  in  den  Fastnachtsspielen,  so 
haben  wir  hier  schon  zwei  völlig  verschiedene  Stile  vor  uns.  Max 
Herrmann  in  seinen  bereits  mehrfach  erwähnten  „Forschungen"  sucht 
aus  der  Fülle  und  Mannigfaltigkeit  dieser  Spielanweisungen  die  schau- 
spielerische Kunst  der  Meistersänger  auszulegen,  er  meint,  in  den 
Anweisungen,  die  ein  dichtender  Regisseur  den  Personen  seiner 
Dramen  gibt,  spiegelt  sich  naturgemäß  seine  Auffassung  von  der 
schauspielerischen  Darstellung  wieder;  der  praktische  Theatersinn 
dieser  szenischen  Bemerkungen  sei  auch  aus  der  Tatsache  abzuleiten, 
daß  Hans  Sachs  nicht  nur  Regisseur,  sondern  sogar  Mitspieler  ge- 
wesen ist.  Das  stimmt  freilich  nur  zu  einem  Teil,  denn  gerade 
Shakespeare,  fast  ein  Zeitgenosse  von  Hans  Sachs  und  gleich- 
falls Spielleiter  und  Mitspieler,  ist  in  seinen  szenischen  Anmerkungen 
von  auffallender  Kürze,  wie  sich  denn  überhaupt  die  Formel  auf- 
stellen ließe,  je  stärker  der  Dramatiker,  desto  geringer  die  szenischen 
Bemerkungen,  die  im  Grunde  eigentlich  epischer  Natur  sind  (siehe 
auch  das  im  vorigen  Abschnitt  angezogene  Stück  der  Lessing'schen 
Dramaturgie).  Die  größte  Fülle  an  szenischen  oder  vielmehr  an 
solchen  Bemerkungen,  die  sich  auf  den  Darsteller  beziehen,  weisen 
in  unseren  Tagen  die  Dramen  von  Hauptmann  und  Hofmannsthal 
auf;  Hebbel,  Kleist,  Lessing,  Schiller,  Goethe  in  ihren  Meisterdramen 
waren  außerordentlich  sparsam  darin. 

An  die  Verschiedenheit  zweier  Stile  in  den  Auffühnmgen  der 
Meistersingerdram.en  vermögen  wir  aber  um  so  eher  zu  glauben, 
als  sich  auch  in  der  Hauptsache  zwei  verschiedene  Einflüsse  geltend 
gemacht  haben,  jener  kirchliche  aus  dem  Mysteriumspiel,  und  jener 
weltliche  durch  die  joculatores ;  so  ist  z.  B.  erwiesen,  daß  in  den 
Jahren  1549  und  1550  „welsche  Spielleute**  in  Nürnberg  ihre  Vor- 
stellungen gaben,  aber  auch  ohne  solche  strikte  Beweise  liegt  die 
Vermutung  nahe,   daß   auf  jener   Hauptstraße   des   mittelalterlichen 
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Verkehrs  italienische  Abkömmlinge  des  römischen  Mimus  das  Samen- 
korn alter  Kunst  weitertrugen.  Eine  alte  Schrift,  die  Will  in  seiner 
„Geschichte  der  Nürnbergischen  Schaubühne"  veröffentHcht,  erzählt, 
daß  die  ältesten  Schauspieler  zu  Hans  Sachsens  Zeiten  zwar  „lauter 
geringe  und  gemeine  Leute  waren.  Tüncher,  Dachdecker  und  der- 
gleichen, doch  hat  man  Nachrichten,  daß  sie  ihre  Person  zum  Teil 
vortrefflich  spielten.  Ein  gewisser  Häublein  war  AAeister  in  den 
kläglichen  Rollen  und  brachte  alle  Zuschauer  zum  Weinen,  der  Tei- 
singer  war  ernsthaft  und  sehr  geschickt,  den  türkischen  Kaiser  oder 
gar  den  Teufel  vorzustellen,  der  Perschla,  ein  junger  Mensch  und 
Bürstenbinder,  spielte  eine  Jungfrau  so  gut,  daß  es  ihm  keine  Weibs- 
person zuvor  tat'*  usw. 

Aus  gewissen  Spielanweisungen  des  Hans  Sachs,  die  auch  heute 
noch  Geltung  haben,  spricht  der  urkonservative  Orundzug  alles 
Theaterlebens.  Wer  traurig  die  Bühne  betritt  und  seinen  Kummer 
in  Worten  zum  Ausdruck  bringt,  setzt  sich  nieder,  lautet  eine  in 
mannigfacher  Verschiedenheit  wiederholte  Spielanweisung  des  Hans 
Sachs.  Auch  die  Bühnenkämpfe  spielen  sich  heute  ziemlich  ebenso 
wie  damals  ab :  die  Kämpfenden  „treiben  einander  lang  umb,  jeder 
weicht  ein  Weil  und  läßt  sich  vom  andern  in  alle  Ecken  treiben*'  oder 
„sie  jagen  einander  lang  umb,  sie  weichen  zurück,  auff  der  Pün 
herumb*'. 

Die  Gesamtzahl  der  szenischen  Vorschriften  bei  Hans  Sachs  ist 
groß,  die  auf  den  rednerischen  Vortrag  gegebenen  sind  geringer: 
„spricht  trawrig",  „spricht  cleglich",  „w^eint  und  spricht",  „spricht 
zornig",  „trutzlich".  —  „Redt  fröhlich"  ist  dagegen  nur  ganz  ver- 
einzelt zu  finden ;  erst  in  den  späteren  Dramen  von  Hans  Sachs 
stoßen  wir  auf  neue  Bezeichnungen :  „grawsamlig",  „stolczmutig", 
„verächtlicg",  „hart  erschrocken",  „entsetzt",  „unerschrocken".  Sie 
weisen,  wenn  sich  hieraus  Mutmaßungen  ziehen  lassen,  auf  einen 
gewissen  Fortschritt  in  der  schauspielerischen  Gestaltung  hin ;  in  den 
Fastnachtsspielen  sind  die  Spielanweisungen  überhaupt  seltener,  ver- 
mutlich weil  hier  dem  Darsteller  weit  mehr  freie  Hand  gelassen  wnirde. 

Daß  in  den  szenischen  Bemerkungen  des  Mysteriendramas  eben- 
so wie  bei  Hans  Sachs  Vorschriften  für  die  Anwendung  der  Gesichts- 
mimik völlig  fehlen,  läßt  einen  sicheren  Schluß  auf  den  allgemeinen 
Stand  der  schauspielerischen  Kunst  zu,  sie  war,  soweit  von  ihr  die 
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Rede  sein  konnte,  nur  eine  äußerliche.  Erröten,  erbleichen,  z.  B. 
Bezeichnungen,  die  in  den  epischen  Dichtungen  von  Hans  Sachs  oft 
vorkommen,  fehlen  in  den  Dramen  als  Spielvorschrift,  Sachs  meinte 
offenbar,  das  lasse  sich  auf  der  Bühne  nicht  ausdrücken.  Freilich, 
auch  der  moderne  Schauspieler  vermag  die  Blutwelle,  die  in  sein  Ge- 
sicht schießt,  nicht  immer  zu  zeigen,  ebenso  wenig  die  aufsteigende 
Blässe,  er  kann  aber  die  damit  verknüpften  seelischen  Vorgänge  dujch 
andere  mimische  Mittel  zum  Ausdruck  bringen,  durch  einen  Ruck, 
der  den  Körper  erschüttert,  durch  ein  leises  Einsinken,  durch  ein 
Erzittern,  durch  einen  unsicheren  Schritt  vor-  oder  rückwärts,  durch 
ein  Beben-der  Stimme,  vor  allem  aber  durch  die  Miene  selber.  Eine 
solche  Technik  setzt  eine  schauspielerische  Durchbildung  voraus, 
der  es  gelingt,  auf  einem  innerlichen  Wege  psychische  Erregungen  in 
physische  Anschaulichkeit  zu  bringen. 

Zur  besseren  Erläuterung  läßt  sich  hier  ein  Wort  Lessings  ein- 
fügen aus  einem  Brief  an  Mendelssohn :  „Einen  Teil  der  Gebärden 
hat  der  Schauspieler  jederzeit  in  seiner  Gewalt,  er  kann  sie  machen, 
wenn  er  will,  es  sind  dieses  die  Veränderung  derjenigen  Glieder, 
zu  deren  verschiedener  Modifikation  der  bloße  Wille  hinreichend 
ist.  Allein  zu  einem  großen  Teil  anderer,  und  zwar  gleich  zu  den- 
jenigen, aus  welchen  man  den  wahren  Schauspieler  am  sichersten 
erkennt,  wird  mehr  als  sein  Wille  erfordern,  eine  gewisse  Verfassung 
des  Geistes  nämlich,  auf  welche  diese  oder  jene  Veränderung  des  Kör- 
pers von  selbst  ohne  sein  Zutun   erfolgt.'' 

Die  Mysterienspieler  hatten  wohl  nur  den  ersten  Teil  in  ihrer 
Gewalt,  ihr  Gebärdenspiel  war  ebenso  wie  das  in  den  Darbietungen 
der  Meistersänger  stilisiert,  einen  Begriff  davon  geben  uns  die  Ge- 
mälde von  Holbein  und  Lucas  Cranach,  wie  denn  überhaupt  ständig 
der  zeitliche  Zusammenhang  der  verschiedenen  Künste  zu  erkennen 
ist,  gewisse  typische  Gebärden  wiederholen  sich,  man  kann  von  einer 
Stabilität  der  Gesten  sprechen. 

Daß  weder  das  Tragödienspiel  der  Meistersänger,  noch  die  SchuK 
komödie  eine  eigentliche  Entwicklung  der  Schauspielkunst  bringen 
konnte,  liegt  auf  der  Hand,  in  den  Fastnachtsspielen  aber,  vor  aJlem 
in  der  uralten  Figur  des  Lustigmachers  blieben  die  Elemente  mimi- 
scher Kunst  lebendig. 

Zur  typischen  Gestalt  ausgewachsen  hat  sich  diese  Figur  zweifei- 
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lös  in  Italien.  Otto  Driesen  versucht  zwar  in  seinem  1904  erschienenen 
Buch  „Der  Ursprung  des  Harlekin**  nachzuweisen,  daß  nicht  Italien, 
sondern  Frankreich  die  Heimat  des  Harlekins  sei.  Von  der  Tat- 
sache ausgehend,  daß  das  Wort  französischen  Ursprungs  ist  (es 
war  schon  vor  dem  Jahre  1100  in  Gebrauch,  also  mindestens  450 
Jahre  vor  der  commedia  deH'arte  mit  ihrem  arlecchino)  hat  Driesen 
die  Bedeutung  des  V/ortes  untersucht  und  Schritt  für  Schritt  die 
Wandlungen  verfolgt:  Von  einem  italienischen  Schauspieler  in  Paris 
sei  diese  beliebte  Volksfigur  etwa  um  1572  in  die  commedia  delFarte 
eingefügt  worden. 

Hier  handelt  es  sich  aber  nur  um  einen  Streit  wegen  des  Namens, 
die  Figur  selber  finden  wir  unter  den  mannigfachsten  Bezeichnungen 
in  allen  Ländern,  holländisch  Picklhering,  englisch  Clown,  spanisch 
Curtisan,  deutsch  Hanswurst,  Kasperl,  Lipperl,  in  Nassau  und 
in  der  Pfalz  nennt  man  noch  heute  einen  Lustigmacher  „Schampe- 
taasch"  (Jean  Potage).  Driesen  weist  nach,  daß  italienische  Schau- 
spielertruppen um  jene  Zeit  in  Frankreich  waren,  dort  Eindrücke 
empfangen,  ihrerseits  aber  auch  die  sich  entwickelnde  französische 
Kunst  beeinflußt  haben ;  das  ist  auch  später  wiederholt  der  Fall  ge- 
wesen und  im   Kern  nur  eine  der  vielen  Wechselwirkungen, 

Dem  schwerblütigen  deutschen  Naturell  war  die  Harlekins- 
pritsche ungewohnt,  erst  als  sie  auf  dem  Umwege  über  England 
und  Holland  zu  uns  gekommen  war,  verstand  man  sie  richtig  zu 
handhaben.  Mit  dem  Auftreten  der  sogenannten  englischen  Komö- 
dianten zu  Ende  des  16.  Jahrhunderts  entwickelte  sich  überhaupt 
erst  der  Stand  der  Berufsschauspieler  in  Deutschland,  doch  dürften 
auch  die  englischen  Schauspieler  gerade  in  der  Art,  die  komischen 
Rollen  zu  spielen,  von  den  Italienern  beeinflußt  gewesen  sein. 
Denn  es  ist  nachgewiesen,  daß  zur  Zeit  der  Elisabeth,  1577,  ita- 
henische  Schauspielertruppen  in  London  Vorstellungen  gegeben  haben 
—  1582  die  Komödianten  aus  Ravenna  — ,  ein  Umstand,  der  für  die 
Shakespeareforschung  bislang  nicht  genugsam  in  Betracht  gezogen 
wurde.  Vielleicht  schreibt  sich  des  Dichters  oft  bestaunte  Kenntnis 
italienischer  Volksart  und  italienischen  Wesens  von  seinem  Um- 
gang mit  den  italienischen  Schauspielern  her,  die  italienische  Sprache 
war  ja  damals  in  London  Mode  und  ihre  Kenntnis  leicht  zu  erwerben. 
Der  Harlekinstyp  findet  sich  in  mancher  der  Shakespeareschen  Dich- 
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tungen  —  wie  der  mittelalterliche  Teufel  zum  Mephisto,  hat  er  sich 
zu  den  Prachtfiguren  der  Narren  emporentwickelt  — ,  in  seiner  ür- 
sprünglichkeit  aber  ist  er  in  der  Hand  der  Darsteller  zu  der  des  eng- 
lischen Clown  geworden.  In  den  frühesten  englischen  Volksspielea 
sind  sogar  Äußerlichkeiten,  wie  z.  B.  der  Höcker  des  italienischen 
Pulcinell  von  der  Figur  des  „Punch"  (der  auch  dem  Namen  nach 
offenbar  aus  ,,Pulcinella"  entstanden  ist)  übernommen  worden,  und 
das  weißgeschmierte  Gesicht  mit  dem  breiten  Maul  und  den  roten 
Bäckchen,  wie  wir  es  heute  noch  bei  dem  englischen  Zirkusclown 
sehen,  stammt  in  einiger  Umformung  von  den  itahenischen  Masken- 
spielen her. 

Wie  verschieden  übrigens  die  Äußerungen  des  Humors  bei  den 
einzelnen  Nationen  sind,  weisen  die  schauspielerischen  Darbietungen 
auf.  Der  englische  Humor  liegt  deutscher  Eigenart  jedenfalls  am 
nächsten,  wenn  es  auch  dem  deutschen  Schauspieler  selten  gelingt 
und  selten  gelungen  ist,  in  den  komischen  Figuren  Shakespeares 
gerade  die  Clownnote  zu  treffen.  Sie  entspringt  aus  dem  Wesen  des 
englischen  Naturells,  das  in  Banden  strenger  gesellschaftlicher  Form 
liegt.  Daher  die  Zurückhaltung  des  Engländers,  die  sich  bis  zur 
Langweiligkeit  steigern  kann,  seine  Steifheit,  die  uns  so  verdrießlich 
ist.  Der  dem  Menschen  eingeborene  Spiel-,  Verstellungs-  und  Ver- 
kleidungstrieb, die  Wurzel  aller  Schauspielkunst,  nimmt  hier,  wo  er 
gewaltsam  eingedämmt  ist,  im  Emporschnellen  groteske  Formen  an, 
die  Lustigkeit  wird  leicht  krampfhaft,  und  wir  sprechen  dann  von 
Spleen.  Dieser  „Spleen"  in  allerhand  Abarten,  Farben  und  Schat- 
tierungen ist  die  Quelle  des  anglikanischen  Humors;  Shakespeare 
zeigt  uns  diesen  Spleen  in  seinen  komischen  Ausgeburten  —  auch 
in  seinen  tragischen,  man  denke  an  Timon  und  Lear  —  und  stellt 
dabei  auch  innerhalb  der  Tragödien  die  drolligsten  Figuren  hin,  die 
aber  vielfach  den  ausgeprägten  nationalen  Stempel   tragen. 

Der  welsche,  der  gallische  Humor  durchaus  anderer  Art,  fließt 
aus  einem  beweglichen,  ungebundenen  Naturell,  das  seinem  Spiel- 
trieb frei  die  Zügel  schießen  läßt. 

Die  deutsche  Schauspielkunst  hat  aus  beiden  Quellen  geschöpft, 
aber  nur  ün  Süden  sind  die  aus  Italien  empfangenen  Anregungen 
unmittelbar  wirksam  geworden,  so  nennt  man  in  Wien  heute  noch 
den  „g'spaßigen  Kerl"  einen  „Bojazzo".    Obwohl  die  Einflüsse  sich 
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kreuzten,  schlägt  in  der  Grundnote  der  Humor  der  englischen  Komö^- 
dianten  vor.  Auf  ihrer  Bühne  sind  neben  den  itaUenischen  An- 
regungen wahrscheinhch  auf  dem  Umweg  über  Spanien  auch  ältere 
Kulturen  von  Einfluß  gewesen,  so  bemerkt  Puttenham  in  seinem 
kunsttheoretischen  Werke  (1589),  daß  die  damaligen  Schauspieler 
sich  der  Masken  („vizards")  bedienten,  wenn  eine  Truppe  nicht  die 
genügenden  Mitglieder  besaß  und  ein  Schauspieler  mehrere  Rollen 
spielen  mußte. 

Alte  Überlieferungen  flössen  uns  in  verschiedenen  Kanälen  zu, 
die  Figur  des  deutschen  Hanswursts  war  mit  englischen,  italienischen 
und  holländischen  Flicken  bekleidet,  denn  auch  in  Holland  hatte 
sich  aus  den  Spielen  der  schon  erwähnten  Rederjieker,  der  nieder- 
ländischen Meistersinger,  eine  nationale  Schauspielkunst  entwickelt, 
während  Deutschland  noch,  wohl  infolge  des  Dreißigjährigen  Krieges, 
zurückgeblieben  war. 

Um  ein  Bild  jener  burlesken  Darstellungsart  zu  geben,  sei  aus 
einer  der  wenigen  noch  vorhandenen  Haupt-  und  Staatsaktionen  eine 
Stelle  angeführt,  das  Stück  betitelt  sich :  „Die  gestürzte  Tyrannei,  in 
der  Person  des  messinischen  Wüterichs  Pelifonte".  Alexander  von 
Weilen  ist  der  Meinung,  daß  es  sich  um  die  Bearbeitung  eines  älteren 
italienischen  Operntextes  handelt.  „Durchaus  originell  und  von  dem 
Bearbeiter  vielfach  neu  eingeführt,  ist  die  Figur  der  Hanswurstrolle 
nur  dort  ausgeführt,  wo  sie  in  die  Haupthandlung  eingreift,  in  den 
übrigen  Szenen  muß  sie  extemporiert  werden**,  heißt  es  in  der  Vor- 
rede. 
Cleone:         Die  Liebe  sich  einfindet,  der  Friede  ist  gekommen. 

Ja,  alle  Trauer  hat  von  uns  den  Abschidt  genommen, 
Ninetta :        Und  ob  meine  Schwachheit  gleich  dein  Herze  offt  verletzt. 

Doch  iezt  die  Treu  und  Lieb  dessalb  mit  Lust  ergötzt. 
Merope :       Der  uns  zu  stürtzen  sucht  wird  selber  heut  gestürtzet, 

Dein  Eyfer,  Treu,  dein  Faust  hat  ihm  das  Leben  kürzet. 
Talame:        Der  Wüttrich  setzte  zwar  zu  mir  sein  ganz  Vertrauen, 

Doch  muß  er  letzlichen  das  Wiederspiel  anschauen. 
Trasine :        So  ist  denn  alles  vergnügt,  das  Reich  mit  Frieden  pranget, 

Und  des  getreuen  Wunsch  von   deiner  Gnade   hanget. 
Hanswurst:  Wo  werd  ich  etwas  für  dich,  NoUem  (das  Kammermädl 
der  Merope),  finden, 

3* 
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Ich  weis  es,  du  hilfst  mir  der  Rosen  Schweifte  binden, 
Doch   wenn   du  dessen   satt,   so   komm    nur  geschwind 

gegangen 
Und  stihl  in  deinem  Stahl  des  Rüpels  sein  Verlangen.  — 

Im  Puppenspiel  des  „Kölner  Häuschens'*  werden  uns  noch  heut- 
zutage Dramen  dieser  Art  geboten,  die  Drolerie  des  Hanswursts  hebt 
sich  von  dem  Schwulst  des  übrigen  Dialoges  wirksam  ab.  Die  Zoten 
seines  älteren  Kollegen  darf  sich  der  heutige  Hanswurst  nicht  mehr 
in  gleicher  Üppigkeit  gestatten. 

„So  geht  es  recht  zu.  Herr  Salus  ist  der  ärgste  Saufjackel; 
und  wenn  der  Kerl  sich  nicht  bey  Zeiten  ein  Clystier  durch  Schorn- 
steinfeger wird  setzen  lassen,  so  werden  die  Hosen  große  Noth 
leiden.  Da  wird  sich  hernach  das  Frauenzimmer  verwundern,  daß 
der  Kerl  so  geschwinde  Materialist  geworden  ist."  Also  äußert  sich 
Hanswurst  über  seinen  Herrn  in  „Die  grosse  Weissheit  des  Königs 
Saiomonis'',  einem  Stück,  das,  wie  Löwen  in  seiner  Geschichte  des 
deutschen  Theaters  1766  bemerkt,  in  älteren  Zeiten  eine  Zierde  der 
deutschen  Bühne  gewesen  ist. 

Die  Vorliebe  für  die  Zote  schreibt  sich  aus  den  Fastnachtsspielen 
her,  die  freilich  nicht  mehr  die  moralisierende  Tendenz  aufwiesen,  wie 
sie  in  den  komischen  Dramen  des  Hans  Sachs  und  des  späteren 
Jacob  Ruef  und  anderen  zu  finden  war. 

Charakteristisch  heben  sich  aus  den  Anfängen  der  deutschen 
Theatergeschichte  verschiedene  Hanswurstdarsteller  heraus :  im  Nor- 
den  Franz    Schuch,  in  Wien  Stranitzky  und  Prehauser, 

Von  Franz  Schuch  heißt  es  in  der  1783  unter  einem  Pseudonym 
Abraham  Peiba  erschienenen  „Gallerie  von  Teutschen  Schauspie- 
lern'* :  „Herr  Schuch  ist  der  beständige  Hanswurst  und  ist  freilich 
der  einzige  in  dieser  Gesellschaft,  der  hiezu  geschickt  ist.  Er  ist 
recht  zum  Hanswurst  geboren.  Er  hat  allgemeinen  Beyfall  in  dieser 
Parthie  erhalten  und  man  kann  nicht  leugnen,  daß  auch  dazu  Ge- 
schicklichkeit gehöre.  Seine  Einfälle  sind  recht  lustig  und  mannig- 
m.al  auch  wirklich  witzig.  Man  muß  ihm  den  Ruhm  lassen,  daß  er 
zuweilen  recht  artige  satyrische  Züge  anzubringen  weiß  und  nicht 
oft  durch  Zoten  das  Gehör  eines  ehrlichen  Mannes  oder  eines  tugend- 
haften Frauenzimmers  beleidigt.  Seine  öfteren  Zwischenreden  aber 
an  die  Zuschauer  und  seine  nicht  seltenen  Pasquillen  auf  Mitglieder 
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seiner  Gesellschaft  sind  wirklich  übel  angebracht  und  oft  unerträglich. 
Gewisse  Wendungen  der  Stimme  und  Gedanken  bringt  er,  wie  auch 
gewisse  Favoritwörter,  so  unzählige  Male  vor,  daß  sie  recht  zum 
Ekel  werden,  doch  vielleicht  ist  dies  beim  Hanswurst  notwendig.  In 
regelmäßigen  Stücken  kommt  er  selten  vor,  sobald  man  ihn  aber 
nur  sieht,    entsteht  ein   allgemeines  Gelächter." 

Schuch,  ein  trockener,  finsterer  Mann,  sagte  von  sich  selbst: 
„Wenn  ich  schon  die  Hanswurstjacke  anziehe,  so  ist  es,  als  wenn 
der  Teufel  in  mich  führe.''  Viele  Komiker  von  echter  Ursprüng- 
lichkeit besitzen  das  schwerblütige,  melancholische  Naturell,  das,  in 
den  Gegensatz  zu  ihrer  Rolle  gebracht,  oft  die  Eigenart  ihrer  Kortiik 
ausmacht. 

War  Schuch,  der  in  Deutschland  wirkte,  den  nordischen  Ein- 
flüssen unterworfen,  so  stehen  Josef  Stranitzky  (gest.  1729)  und 
sein  Nachfolger  Gottfried  Prehauser  (gest.  1769)  mehr  auf  dem  Boden 
der  italienischen  Burleske.  Von  Stranitzky  schreibt  Eduard  Devrient: 
„Die  italienischen  Formen  behielt  er  als  Grundlage  seiner  Burlesken 
bei,  aber  er  wußte  ihnen  eine  volkstümliche  lokale  Färbung  zu  geben, 
er  formte  den  Harlekin  zum  alten  deutschen  Hanswurst  zurück, 
rief  volkstümliche  Erinnerungen  wach,  alle  alten  Spaße,  alle  Tra- 
ditionen von  den  Fastnachtsspielen  und  gab  seiner  lustigen  Person 
eine  wirkliche  menschliche  Individualität.*'  Und  Alexander  von 
Weilen  weist  auf  ,,011a  potrida  des  fuchsmundi"  hin,  dessen  Ver- 
fasserschaft Stranitzky  zugeschrieben  wird,  jene  Spaße  ähneln  im 
Gang  der  Szenen  den  ,,Parades"  der  Pariser  Boulevards,  sind  auch 
zum  Teil  Entlehnungen  aus  Gheradis  Theater  italiene. 

Auf  künstlerisch  festeren  Füßen,  wenn  auch  auf  dem  gleichen 
Boden,  stand  Prehauser.  H.  F.  Müller  urteilt  in  seinem  „Abschied 
von  der  Hof-  und  Nationalbühne"  über  ihn:  „Er  war  unstreitig  einer 
der  ersten  komischen  Schauspieler,  sein  großes  Talent  hätte  nicht 
nötig  gehabt,  sich  der  Hanswurstjacke  zu  bedienen.  Sein  Spiel  war 
ohne  dieselbe  ebenso  vortrefflich.  Sein  ausdrucksvolles  Gesicht  er- 
klärte Ausländern,  welche  das  Deutsche  nicht  verstanden,  den  Inhalt 
seines  Vortrages.  Wurde  er  genötigt,  zu  übertreiben,  so  geschah  es 
mit  Verstand  und  kluger  Mäßigung." 

Einen  Übergang  zum  regelmäßigen  Drama  bildet  F  r  i  e  d  r.  Wi  l  h. 
Weiskern   (gest.  1762),  er  besaß  viel  Erfindungsgabe  und  Sprach- 
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kenntnisse;  er  hat  die  Stegreifkomödie  um  mehr  als  hundert  Stücke, 
deren  Motive  er  aus  dem  Italienischen,  Spanischen  und  Französi- 
schen übernahm,  bereichert.  Sonnenfels  sagt  von  ihm:  „Weiskern 
war  ein  Kleinod  für  die  Schaubühne,  im  Ernsthaften  wie  im  Komischen 
gleich  stark,  war  er  zu  einem  doppelten  Gebrauche,  und  vielleicht 
ist  er  nicht  zu  ersetzen/' 

NX^eiskern  führte  auch  Goldoni  auf  der  deutschen  Bühne  ein, 
seine  Lustspiele  ,, nachahmend",  verflüchtigte  sich  freilich  in  seinen 
Händen  ihre  Grazie;  die  ,, ziersame,  stolzierende  Nettigkeit  und  Me- 
nuettigkeit",  wie  Paul  Schienther  Goldonis  Art  so  glücklich  be- 
zeichnet, kam  erst  in  späterer  Zeit  dem  deutschen  Schauspiel  zu- 
gute, noch  wurden  die  Charakterlustspiele  als  Hanswurstiaden  ge- 
geben. 

Die  Eigenart  dieser  komischen  Schauspieler  in  ihrer  Verschieden- 
heit finden  wir  bei  ihren  Nachfolgern  auf  dem  Wiener  Boden 
wieder ;  von  Stranitzky  führt  eine  direkte  Linie  auf  WenzelScholz, 
der,  ohne  mehr  die  Hanswurstjacke  zu  tragen,  stereotyp  in  seiner 
Darstellung  war.  Auch  der  eingangs  geschilderte  Johann  Fürst  war 
von  solcher  Art,  Scholz  aber  besaß  in  seiner  Persönlichkeit  unver- 
gleichliche Hilfsmittel,  sein  Mondscheingesicht  war  fast  ebenso  un- 
beweglich als  sein  Gesäß,  mit  dem  er  namentlich  bei  Abgängen  große 
Wirkungen  erzielte.  Auch  hier  stoßen  wir  auf  Überbleibsel  aus  den 
Fastnachtsspielen,  in  denen  die  verschiedenen  Verrichtungen  des 
Hinterteils  in  einem  schier  unendlichen  Wechsel  von  Zoten  vor- 
geführt werden. 

Die  Komik  des  Wenzel  Scholz  entsprang  aus  einem  feierlich  zur 
Schau  getragenen  Ernst,  der  mit  seiner  kugelrunden  Erscheinung, 
seinen  verkniffenen  Schweinsäugelchen  in  hellem  Widerspruch  stand, 
wie  denn  überhaupt  der  Kontrast  es  ist,  der  jeder  komischen  Wirkung 
zugrunde  liegt  und  sie  in  eigentlichem  Sinn  hervorruft.  Der  letzte 
Ausläufer  der  Scholz'schen  Richtung  war  der  vor  kurzem  verstorbene 
alte  Wiener  Lokalkomiker  Gottsleben. 

Unter  den  Schauspielern  des  Fürsttheaters  befand  sich  einer, 
der  von  seinen  Kollegen  abstach :  er  hieß  J  o  s  e  f  M  a  t  r  a  s.  In  seinen 
Anfängen  zwar  stand  er  durchaus  auf  der  gleichen  Stufe  mit  ihnen, 
und  es  erregte  den  hellen  Jubel  der  Zuschauer,  wenn  er  und  Johann 
Fürst  als  zwei  fesche  Wiener  Fiaker  das  Lied  sangen :  „Allerweil  a 
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weni  rauschig"  und  dabei  den  „Stößer**  mit  den  geraden  Krempen 
von  der  einen  Seite  des  Kopfes  mit  einem  hörbaren  „Schluchzer** 
auf  die  andere  Seite  „schupften**.  Später  aber  wurde  aus  dem  Brettl- 
sänger Matras  der  berühmte  Komiker,  und  aus  seiner  Entwicklung 
aus  dem  Embryo  eines  Naturschauspielers  zti  einem  komischen  Cha- 
rakterdarsteller von  kunstvoller  Natürlichkeit  läßt  sich  der  Entwick- 
lungsgang einer  ganzen  schauspielerischen  Epoche  ablesen,  ein  indi- 
vidueller Prozeß  wird  generell. 

Kunstvolle  Natürlichkeit  entwickelt  sich  nicht  unmittelbar  aus 
dem  Naturalismus,  der  sofort  versagt,  wenn  sich  die  Dichtung  statt 
in  der  Rede  des  Alltags  in  höheren  sprachlichen  Formen  bewegt. 
Natürlichkeit  ist  nicht  der  unterste  Sproß  auf  der  Leiter  der  schau- 
spielerischen Entwicklung,  sondern  der  oberste ;  Natürlichkeit  im 
künstlerischen  Sinne  wird  nur  dann  erworben,  wenn  die  Entwick- 
lungsstufen gewissermaßen  durch  die  Nebel  der  Unnatur  hindurch- 
geführt haben.  Tonbildung  erwirbt  sich  der  Sänger,  indem  er  Skalen 
«nd  Solfeggien  singt,  der  Redner  hat  zum  Übungszweck  nur  die 
Sprache  selber;  um  das  os  rotundum  zu  erwerben,  muß  er  sie  zu- 
nächst mißhandeln,  vergewaltigen,  auseinanderzerren,  nötigenfalls  wie 
Seydelmann  Kiesel  auf  die  Zunge  legen,  um  sie  geschmeidig 
zu  machen. 

Der  Dialektschauspieler,  der  sich  des  heimischen  Idioms  bedienen 
kann,  hat  seine  Natürlichkeit  aus  erster  Hand,  der  hochdeutsche, 
der  mit  den  Mängeln  des  Dialekts  auch  die  der  Tonbildung  be- 
seitigen muß,  aus  zweiter,  nach  Maßgabe  der  zu  überwindenden 
Schwierigkeit  aber  sogar  aus  dritter,  vierter.  Auch  ist  die  Charakte- 
ristik der  Figuren  in  der  Sphäre  des  Dialektstücks  leichter  zu  treffen, 
weil  es  sich,  die  Dramen  Anzengrubers  und  Hauptmanns  ausge- 
nommen, selten  um  wirkliche  Kunstwerke  handelt  und  problematische 
Charaktere  nicht  hingestellt  werden. 

Wer,  um  ein  Beispiel  anzuführen,  etwa  Dörings  Kutscher  in 
den  Benedixschen  „Dienstboten**  mit  dem  von  Johann  Fürst  so  oft 
gespielten  Fiakerkutscher  vergleicht,  der  sah  bei  Fürst  eine  gut- 
getroffene, bis  auf  Kleinigkeiten  getreue  Photographie,  bei  Döring 
ein  Bild  Teniers',  hier  fügten  sich  hundert  wohler\vogene  Einzelzüge 
TU  einer  geschlossenen  Figur  zusammen,  dort  trat  lediglich  die  Indi- 
vidualität des  Darstellers  für  die  Rolle  ein. 


40 

Knüpfen  wir  den  Faden  bei  Matras  wieder  an,  so  führt  uns  die 
Linie  auf  Weiskern  zurück,  er  stellte  bereits  charakteristische  Figu- 
ren hin;  schalten  wir  unwichtige  Zwischenglieder  aus,  stoßen  wir 
als  ein  wichtiges  Glied  der  Kette  auf  Ferdinand  Raimund. 
Sein  Einfluß  war  veredelnd,  in  seinen  Stücken  griff  er  auf  Symbole 
und  Allegorien  zurück,  die  noch  aus  dem  Prunk  der  Jesuitenspiele 
stammten  und  im  Volksbewußtsein  noch  lebendig  waren,  in  seinen 
schauspielerischen  Darbietungen  schöpfte  er  die  komische  Kraft  aus 
den  Tiefen  des  Gemüts. 

Raimunds  Nachfolgerschaft  weist  die  Unterschiede  in  der  Art 
der  komischen  Schauspieler  deutlich  auf:  Nestroy  und  die  Gall- 
meyer standen  oft  außerhalb  der  Gestalten,  die  sie  zu  verkörpern 
hatten,  und  wirkten  mit  den  verfeinerten,  in  dem  einen  Fall  sogar 
genialen  Mitteln  der  alten  Hanswurstdarsteller,  Matras  aber  und ' 
Girardi  stehen  auf  den  Schultern  Raimunds.  Knaak  und  Blasel 
dagegen  w^aren  professionelle  Spaßmacher. 

Im  Wesen  der  österreichischen  Komiker  finden  wir  zwar  ur- 
sprünglich alle  Eigenschaften  der  italienischen  Burleske  wieder,  aber 
schon  mit  Weiskern,  der  aus  Norddeutschland  kam,  machte  sich 
auch  bei  ihnen  der  Einschlag  fühlbar,  den  die  Komik  der  eng- 
lischen Komödianten  auf  das  im  Werden  begriffene  deutsche  Schau- 
spiel genommen.  Ihre  Art  traf  besonders  mit  dem  Naturell  des 
norddeutschen  Komikers  zusammen,  der  in  seinen  Gestaltungen  mehr 
witzig  als  gemütvoll  ist,  wie  denn  überhaupt  die  norddeutsche  Komik 
nicht  in  dem  Maß  aus  der  Naivität  volkstümlichen  Empfindens  her- 
vorwuchs wie  die  süddeutsche.  Vor  Fritz  Beckmann  besaß 
Berlin  eigentlich  keinen  Schauspieler  von  großer  komischer  Kraft. 
Schmelka  und  Gern  waren  keine  Talente  ersten  Ranges,  Beckmann 
schwenkte  zwar  vom  „Königstädtischen"  nach  Wien  ab,  doch  blieb 
seine  Art  typisch  für  den  Berliner  Humor,  sein  Wesen  unverändert 
Das  zeigte  sich  noch  bei  seinem  letzten  Gastspiel,  das  er  von  Wien 
aus  in  Berlin  gegeben  hatte.  Beckmann  war  ein  geborener  Komiker, 
seine  aus  dem  Innern  stammende  Fröhlichkeit  übertrug  sich  unwider- 
stehlich auf  jedes  Publikum,  er  bedurfte  der  Äußerlichkeiten  nicht, 
machte  keine  grotesken  Masken,  trug  kein  karikiertes  Kostüm,  schnitt 
keine  Grimassen  und  verrenkte  nicht  die  Glieder,  er  begnügte  sich 
nicht,  die  Charaktere  roh  nach  dem   Leben  zu  photographieren,  er 
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verwandelte  sie  zu  liebenswürdigen  Genrebildern,  selbst  seinen  Typen 
aus  den  niederen  Kreisen  wußte  er  das  den  besseren  Geschmack 
Verletzende  zu  nehmen. 

Der  Berliner  Witz  ist  mit  dem  Namen  Beckmann  unzertrenn- 
lich verbunden,  im  „Dachdecker'',  einer  Posse,  hat  die  alte  Baronin 
zu  ihrer  Nichte  Hermine  zu  sagen :  ,,Alions,  finissez  ce  bavardage'', 
worauf  Beckmann  improvisierte:  „Jawohl,  Kladderadatsch  und  da- 
mit basta.''  Von  daher  stammt  jener  so  populär  gewordene  Aus- 
druck und   Titel   des  berühmten  Witzblattes. 

Auch  die  Figur  des  Eckensteher  Nante  wurde  durch  Beckmann 
populär.  Sie  hat  Adolf  Glaßbrenner,  als  „Brennglas'*  Vater  des 
Berliner  Witzes,  in  ,, Berlin,  wie  es  ist  —  und  trinkt"  —  (erschienen 
in  den  Heften  des  Berliner  Volkslebens)  literarisch  eingeführt.  Beck- 
mann dramatisierte  die  Figur  und  errang  damit  einen  ungeheuren 
Erfolg. 

Nante  wurde  von  einem  Individuum  „Schafskopp"  geheißen  und 
ihm  der  Rock  vom  Leibe  gerissen,  darum  befindet  sich  „Nante  im 
Verhör".  Er  gibt  auf  die  Fragen  des  Aktuars  die  drolligsten  Ant- 
worten : 

Aktuar:    Schweig  Er.  —  Geboren? 
Nante:     (schweigt  und  spielt  mit  seinem  Hut). 
Aktuar:    Nun!  —  Geboren? 
Nante:     Als   wie   ick? 
Aktuar-    Ja. 

Nante:     Herr   Kriminell    haben   ja  gesagt,   daß    ick   schweigen   soll. 
Aktuar:    Dummkopf,  jetzt  soll   er  sprechen.   —   Geboren? 
Nante:     Ja,  ick  schmeichle  mir  mit  meinem  Dasein. 
Aktuar:    Aber  wo?    Wo  ist  Er  geboren?     O  Geduld! 
Nante:     Nee,  Herr  Kriminell,  nich  in  Geduld,  in  Bullenwinkei  usw. 

Diese  Szene  ist  die  Erweiterung,  Umformung  eines  Auftritts  einer 
älteren  Posse:  „Staberls  Reiseabentheuer",  -wir  stoßen  auch  hier 
auf  Wandlungen;  in  Räders  späterer  Posse  ,, Robert  und  Bertram" 
kommt  der  gleiche  Auftritt  vor. 

Nante  Strumpf  wurde  von  Beckmann  mit  der  etwas  heiseren 
Stimme  gespielt,  die  dem  Eckensteher,  der  sich  Wind  und  Wetter 
aussetzt,  meistens  eigen  ist.  Dieses  etwas  „belegte"  Organ  hatte  von 
Natur  aus  Fritz  He  Im  erding,  in  einer  späteren  Zeit  der  populärste 
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Komiker  Berlins.  Wie  Beckmann  schuf  auch  er  feine  Charakter- 
studien, berühmt  war  sein  „Gebildeter  Hausknecht^',  sein  Schuster 
Weigelt  in  ,,Mein  Leopold",  sein  „Aktienbudiker''  und  all  die  tausend 
Figuren  der  Berliner  Posse,  die  damals  in  hoher  Blüte  stand.  Der 
heisere  Ton  Heimerdings  wurde  vielfach  nachgeahmt.  Seine  Spiel- 
genossen Reusche  und  die  Schramm  siedelten  später  zum  „höheren 
Schauspier'  über.  Reusche  ging  zu  Laube  ans  Wiener  Stadttheater 
und  Anna  Schramm  gar  an  das  Königliche  Schauspielhaus  in  Berlin. 
Im  Wallnertheater  fand  sie  eine  Nachfolgerin  an  Ernestine  Wegner, 
die  nicht  so  drollig  war  wie  die  Schramm,  aber  Anmut  und  Qrazie 
ihr  voraushatte. 

Die  lokale  Kraft  der  Berliner  Komik  liegt  im  Gegensatz  zu  der 
gemütvollen  der  Wiener  in  einer  kaustischen  Schärfe,  in  einer  gei- 
stigen Beweglichkeit,  die  bei  aller  Wahrung  der  persönlichen  Eigen- 
art niemals  die  volle  Ausgestaltung  der  darzustellenden  Figur  außer 
acht  ließ.  Das  trifft  namentlich  auf  Georg  Engels  zu,  der  sich 
zwar  mehr  und  mehr  in  den  Charakteristiker  verpuppte,  dessen  scharf 
gezeichnete  Figuren  aber  durchpulst  waren  von  der  Leuchtkraft  seiner 
komischen  Ader.  Er,  wie  Emil  Thomas  gingen  in  Heimerdings 
Spuren,  nur  daß  Engels  die  übernommenen  Kunstmittel  verfeinerte 
und  Thomas  sie  vergröberte.  Die  norddeutsche  Komik  spann  über- 
all die  gleiche  Linie  fort,  doch  laufen  auch  hier  die  Überlieferungen 
durch  das  Sieb  der  Zeit. 

Eine  neue  Note  traf  Richard  Alexander;  er  schöpfte  nicht 
eigentlich  wie  die  geborenen  Komiker  aus  dem  Naturell,  ich  selbst 
stand  mit  ihm  auf  der  Bühne  noch  zu  einer  Zeit,  als  er  Liebhaber 
spielte;  seine  Komik  war,  man  möchte  sagen,  erfunden,  erhascht;  da 
sie  sich  hauptsächlich  in  französischen  Schwänken  austobte,  stand 
sie  nicht  eigentlich  auf  deutschem  Boden,  schöpfte  im  Grund  aus  den 
mannigfaltigen,  verfeinerten  Mitteln  des  Clowns.  Alexander  saß  die 
Komik  weniger  im  Mund  als  in  den  Gliedmaßen,  nicht  das  Publikum, 
er  selber  wurde  ihrer  überdrüssig  und  zog  sich  von  der  Bühne  zu- 
rück, ohne  daß  seine  Kunst  noch  abgeblüht  war.  Er  fand  keinen 
eigentlichen  Nachfolger,  wohl  aber  setzte  sich  die  Linie  Helmerding- 
Engels  fort  in  dem  feinsinnigen  Hanns  Fischer  in  Dresden,  in 
dem  gastspielenden  Carl  William   Bulle  r. 

Victor  Arnold  bewies  die  Stärke  und  Ursprünglichkeit  seiner 
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komischen  Begabung  durch  die  damit  oft  verbunden«  Schwermut, 
er  endete  wie  Raimund.  W  a  ß  m  a  n  n  bildet  einen  neuen  Typ,  seine 
Art  macht  Schule  und  findet  Nachahmung.  Seine  bezwingende  ko- 
mische Kraft  belebt  alle  seine  Figuren,  manchmal  aber  färbt  sie  zu 
grell.  Der  Güldenstern  im  Hamlet  tritt  durch  ihn  mehr  in  den  Vor- 
dergrund, als  es  Stück  und  Rolle  verträgt.  Waßmanns  hochgerühmter 
Baron  im  Nachtasyl  war  um  eine  Nuance  zu  drollig,  der  russische 
Darsteller  bei  Stanislawsky  betonte  die  Zeichen  der  Rasse,  trotz  Ver- 
lumptheit  adelig  bis  in  die  Fingerspitzen.  (Auch  Reicher  gab  als 
Schauspieler  einen  Delobelle,  der  Russe  den  geniedurchblitzten,  ver- 
seuchten Alkoholiker.)  Aber  bei  aller  Farbenfrische  des  Kolorits  ent- 
behrt Waßmanns  Komik  keineswegs  der  Schärfe,  bringt  knapp  und 
treffend  die  Pointe  und  hält  sich  durchaus  auf  der  norddeutschen 
Linie.  Neben  Waßmann  wäre  noch  Guido  Thielscher  zu  nen- 
nen, in  dem  das  Blut  des  alten  Hanswurstdarstellers  aber  weit  stärker 
rebelliert. 

Die  süddeutsche  Linie  setzt  sich  in  Schweighofer  und  Gi- 
rardi  fort,  jener  stand  mehr  auf  den  Schultern  der  Spaßmacher, 
dieser,  ein  Abkömmling  Raimunds,  konnte  weinen  und  lachen  machen. 
Schweighofer  nahm  sich  urspmnglich  K  n  a  a  k  zum  Vorbild,  den  er  so 
kopierte,  daß  Knaak,  als  er  an  Schweighofers  damaliger  Wirkungs- 
stätte zum  Gastspiel  kam,  für  einen  Abklatsch  von  Schweighofer 
gehalten  wurde.  „Darstellungsdiebstahl'^,  wütete  Knaak.  Alles  war 
schon  einmal  da.  Das  gleiche  widerfuhr  Raimund,  den  Franz 
Wallner,  der  Gründer  des  Wallnertheaters  in  den  Wanderjahren, 
seiner  jugendlichen  Schauspielerkunst  alles  abgeguckt  hatte,  daß  an 
den  Orten  von  Wallners  Beliebtheit  der  Meister  die  Segel  streichen 
mußte. 

Der  bislang  letzte  Ausläufer  süddeutsch  gemütvoller  Komik  ist 
Willy  Thaller,  im  Gegensatz  zu  dem  sonnigen  Girardi  gelegent- 
lich ein  „Raunzer" ;  Harmlosigkeit  in  Reinkultur  findet  sich  noch 
bei  dem  Münchner  Conrad  Dreher  und  seinem  Ableger  Xaver 
Te  rof  a  1;  dagegen  ist  die  Linie  der  sächsischen  Komiker  von  Räder 
auf  Engelhardt  bis  zu  dem  über  ein  Jahrzehnt  in  Dresden  wir- 
kenden Emil  Schubert  so  gut  wie  ausgestorben,  hier  finden 
sich  nur  noch  Ausläufer  im  Kabarett  und  Variete.  Anton  Frank, 
der  zwöM  Jahre  in  Leipzig  wirkte  und  noch  immer  dort  und  in  Dresden 
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ein  willkommener  Gast  ist,  besitzt  zwar  die  Behäbigkeit  der  säch- 
sischen Komiker,  aber  nicht  ihren  lokalen   Einschlag. 

August  junkermann  brachte  mit  seinem  Onkel  Bräsig  platt- 
deutschen Humor  auf  die  Bretter,  obgleich  er  in  Theodor  Schelper 
und  Lotte  Mende  bereits  Vorgänger  hatte.  Albin  Swoboda  und 
in  jüngster  Zeit  Pallenberg  kamen  von  der  Operette  ins  Schau- 
spiel; beide  schwenkten  in  das  Gebiet  des  Charakterspielers  ab,  in 
Pallenberg  aber  lebt  eine  starke  ursprüngliche  Komik,  neue  Wege 
werden  von  ihm  beschritten,  er  wagt  sich  an  Moliere,  seine  Ent- 
wicklung steht  noch  im  Zeichen  der  Überraschungen,  aber  auch  sein 
reiches  Talent  stützt  sich  gelegentlich  auf  Überlieferung.  Sein  be- 
rühmter Zawadil  in  der  „Familie  Schimek"  ist  Zug  für  Zug  und 
Ton  für  Ton  dem  Schöpfer  der  Rolle,  dem  saftigen  RudolfTyrolt, 
nachgespielt.  Dieser,  wie  sein  Kollege  Martinelli  waren  mehr 
noch  wie  in  den  komischen,  in  den  ernsten  Rollen  des  Volksstückes 
an  ihrem  Platz,  namentlich  bezeichnete  Anzengruber  Martinelli 
als  den  besten  Darsteller  seiner  Gestalten;  er  sitzt  auch  als  Stein- 
klopferhans an  dem  Monument  Anzengrubers  zu  Füßen  seines  Herrn 
und  Meisters. 

Weiterer  Darsteller  komischer  Rollen,  die  im  Fachbezirke  der 
Charakterspieler  ausschließlich  zu  Hause  sind,  wird  noch  in  den  ent- 
sprechenden Gruppen  gedacht;  hier  sind  vornehmlich  die  Fäden  auf- 
gedeckt, die  das  Alte  mit  dem  Neuen  verbinden.  Wenn  in  irgend- 
einem Zweig  schauspielerischer  Kunst  das  Wesen  der  persönlichen 
Eigenart  den  Ausschlag  gibt,  so  ist  das  in  den  komischen  Figuren 
der  Fall.  Hier  läßt  sich  scheinbar  nichts  lernen,  nichts  erwarben, 
die  komische  Kraft  muß  von  Haus  aus  vorhanden  sein  und  ist  nur 
dann  von  zwingender  Wirkung,  wenn  sie  ursprünglich  ist.  Und 
doch  sehen  wir  auch  hier  einen  auf  den  Schultern  des  anderen,  so 
wenig  sich  die  Komiker  gleichen  mochten  und  so  durchaus  ver- 
schieden sie  in  ihrer  persönlichen  Eigenart  waren;  sie  bilden  fort- 
laufende Glieder  in  der  Kette  der  Entwicklung  und  beweisen,  daß 
auch  hier  Überlieferungen  wirksam  sind,  daß  auch  in  dem  scheinbar 
gesetzlosen  Bezirk  der  komischen  Darstellung  geheimnisvolle  Kunst- 
gesetze walten,  die  unbewußt  und  unwillkürlich  übernommen  und 
weitergegeben  werden. 
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STEGREIF 
DAS  ARTISTISCHE 

Die  Geschichtschreiber  des  deutschen  Theaters,  Eduard  I>e- 
vrient  voran,  bezeichnen  den  Zeitpunkt,  an  dem  die  Stegreifkomödie 
ihr  Ende  fand,  als  den  Beginn  wirklicher  deutscher  Schauspielkunst, 
und  sie  feiern  dieses  Ereignis  als  einen  Sieg  des  guten  Geschmackes 
über  Einfältigkeit,  Zote  und  Barbarei.  Damit  sind  sie  völlig  im 
Recht,  wenn  auch  nicht  verkannt  werden  darf,  daß  gerade  die  ver- 
achtete Stegreifkomödie  der  Schauspielkunst  die  nährende  Amme 
war.  — 

Worin  besteht  im  Grunde  das  Wesen  und  die  Aufgabe  dieser 
Kunst?  Die  vom  Dichter  gegebenen  Gestalten  lebendig  zu  machen. 
So  verschieden  diese  Gestalten  auch  sein  mögen,  es  ist  die  Welt 
der  menschlichen  Leidenschaften,  die  sie  bewegen.  Gewiß,  diese 
Leidenschaften  stufen  sich  nach  Art,  Grad,  Temperament  unterein- 
ander ab,  die  darzustellende  Gestalt  aber  gewinnt  ihr  körperliches 
Leben  nur  durch  die  Wahrhaftigkeit,  mit  der  die  in  Frage  kommen- 
den Gemüts-  und  Erregungszustände  zur  Anschauung  gebracht 
werden ;  mithin  wurzelt  das  schauspielerische  Talent  in  der  Fähig- 
keit, diesen  in  ihren  Graden  zwar  verschiedenen,  aber  in  ihren 
Grundformen  stetig  gleichen  Zuständen  in  Ton,  Miene  und  Geste 
den  zutreffenden  Ausdruck  zu  geben. 

Im  Zorn  ballt  sich  die  Faust,  der  Atem  keucht,  Schreck  durch- 
zuckt den  Körper  wie  ein  elektrischer  Schlag,  Begeisterung  spannt  alle 
Muskeln,  Schmerz  krampft  sie  zusammen,  in  der  Freude  glänzt  das 
Auge,  im  Leid  ist  es  umflort  usw. 

Diese  Ausdrucksbewegungen  sind  dem  Willen  entzogen,  der 
Schauspieler  aber  muß  die  Herrschaft  besitzen,  sie  kraft  seiner  Phan- 
tasie jederzeit  wachrufen  zu  können,  das  ihm  eigene  Talent  besteht 
in  dem  Vermögen,  Regungen  der  Phantasie  in  glei- 
cher Stärke  auf  sich  wirken  zu  lassen,  wie  Willens- 
regungen selber,  dabei  gibt  nicht  das  Maß  an  vorhandener  Ein- 
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bildungskraft  den  Ausschlag,  sonst  wäre  ja  fraglos  der  Dichter  der 
beste  Schauspieler,  sondern  die  Fähigkeit,  die  geistige  Regung 
in    körperliche   Anschaulichkeit  zu   übertragen. 

Die  Leitungsdrähte,  die  auf  Nerv  und  Muskel  den  Empfindungs- 
strom übermitteln,  müssen  durch  besondere  Feinfühligkeit  sich  aus- 
zeichnen, es  hängt  somit  die  schauspielerische  Begabung  nicht  eigent- 
lich von  geistigen,  sondern  von  bestimmten  körperlichen  Eigenschaf- 
ten ab. 

Das  ist  auch  der  Grund,  weshalb  sich  hier  Eignung  und  Ver- 
anlagung so  schwer  erkennen  lassen.  Die  Regsamkeit  der  Phantasie, 
die  geistige  Gestaltungskraft  mag  in  hohem  Maße  vorhanden  sein, 
aber  die  Leitungsdrähte  sind  spröde,  sie  nehmen  den  Strom  der 
glühenden  Einbildungskraft  nicht  auf,  tragen  ihn  nicht  kraftvoll  ge- 
nug in  den  Bereich  der  körperlichen  Ausdrucksmittel.  Es  kann  aber 
auch  der  umgekehrte  Fall  eintreten,  die  Bereitschaft  ist  allzu  willig, 
der  Strom  wirkt  zu  stark,  dann  entstehen  Verzerrungen;  wir  sehen 
bei  schlechter  Schauspielkunst  Ausdruckslosigkeit  oder  Übertreibung, 
es  sei  an  Schiller  erinnert,  als  er  in  der  Karlsschule  den  Clavigo 
spielte  und  „die  Leidenschaft  in  Fetzen,  in  rechte  Lumpen  zerriß'^ 

Der  Schwerpunkt  der  schauspielerischen  Kunst  ruht  im  Artisti- 
schen, am  Stegreifspiel  trat  das  in  besonderer  Deutlichkeit  hervor, 
die  Gesamtentwicklung  geriet  durch  sie  in  die  Zeit  der  Flegeljahre. 
Die  mimische  Kunst  strebte  nach  Selbständigkeit,  in  Italien,  wo 
ihre  Wiege  stand,  geschah  auch  der  entscheidende  Schritt  von  der 
commedia  erudita  zur  commedia  dell'arte.  Damit  vollzog  sich  die 
erste  Losreißung  des  Theaters  von  der  Literatur;  der  italienische 
Schauspieler  hatte  offenbar  erkannt,  daß  in  der  ihm  obliegenden  Dar- 
stellung der  schablonenhaften  Lustspiele  nach  römischen  Mustern 
die  Hauptwirkung  von  seiner  eigenen  Leistung  ausging,  und  er  be- 
freite sich  vom  Zwang  des  geschriebenen  Textes. 

Vielleicht  wiesen  ihn  auch  die  noch  vorhandenen  Reste  der 
römischen  Pantomimen  auf  diesen  Weg;  offenbar  war  seine  Kunst 
bis  dahin  in  der  mittelalterlichen  Art  befangen  geblieben,  die  von 
den  kirchlichen  Spielen  her  das  Wort  im  Aufsageton  wiedergab, 
die  Gebärde  aber  nur  als  äußerliche  Ergänzung  hinzugesellte.  In 
der  Pantomime  jedoch  wurde  die  Gebärde  selbständig,  unmittelbar; 
da  sie  des  erläuternden  Wortes  entbehrte,   rief  sie  in  dem  Ringen 
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nach  Ausdruck  eine  seelische  Erregung  wach,  die  dem  schauspiele- 
rischen Talent  zum  Durchbruch  verhalf.  Das  erkannte  schon  Lodo- 
vico  Rjccoboni,  der  in  seinem  1727  erschienenen  Werk  „dell'arte 
representatione*'  die  theoretische  Grundlage  gab  für  die  spätere  schau- 
spielerische Kunst.  Er  meint,  ,,die  extemporierte  Komödie  setzt  sinn- 
reiche Schauspieler  voraus,  die  stark  an  Talent  und  einander  gleich 
sein  müssen,  denn  das  Spiel  des  besten  Akteurs  hängt  zugleich  von 
dem  Spiel  desjenigen  ab,  mit  dem  er  redet.  Kommt  er  mit  einem 
zusammen,  der  nicht  sogleich  den  rechten  Punkt,  wenn  er  antworten 
muß,  zu  treffen  weiß  oder  ihn  zu  unrechter  Zeit  unterbricht,  so  wird 
seine  Rede  matt  werden  und  den  Gedanken  die  nötige  Lebhaftigkeit 
fehlen.*' 

Auch  Schröder  war  es  aufgefallen,  daß  die  aus  dem  Stegreif 
hervorgegangene  ältere  Schauspielergeneration  im  Ballett-  und  Pos- 
senspiel entschieden  Besseres  leistete:  „Sie  verfügte  über  eine 
lebendigere,  abwechslungsreichere  Mimik,  eir\en  größeren  Vorrat  der 
von  der  Natur  abgelauschten  Gesten".  Schröder  selbst  hatte  Ge- 
legenheit, sich  in  dem  von  ihm  zwar  mißachteten  Stegreifspiel  mit 
besonderem  Glück  zu  versuchen. 

So  ruft  auch  Friedrich  Ludwig  Schmidt,  einer  der 
Nachfolger  Schröders  in  Hamburg,  in  seinen  Denkwürdigkeiten  aus : 
,,0  schöne  Zeit  der  extemporierten  Stücke!  Von  deren  Reize  unsere 
jetzigen  Zuschauer  gar  keinen  Begriff  haben,  im  Anfang  meiner  thea- 
tralischen Laufbahn  habe  ich  noch  manchen  älteren  Kollegen  kennen- 
gelernt, der  einst  in  der  Stegreifkomödie  gespielt  hat,  und  jeder 
sprach  von  ihr  mit  der  größten  Begeisterung.  So  war  das  Zusammen- 
spiel bei  Schröder  mustergültig,  denn  viele  der  Mitglieder  hatten 
noch  in  der  damals  erst  seit  kurzem  von  der  deutschen  Bühne  ver- 
bannten Stegreitkomödie  mitgewirkt." 

Endlich  sei  Goethe  als  klassischer  Zeuge  genannt,  er  sagt  in 
seinem  Wilhelm  Meister:  „Das  Publikum  würde  gewiß  dabei  ge- 
winnen, wenn  alle  Monate  ein  nichtgeschriebenes  Stück  aufgeführt 
würde,  auch  die  Schauspieler,  denn  die  Ausführung  durch  Gebärden 
und  Mienen,  Ausrufungen  und  was  dazu  gehört,  kurz,  das  stumme, 
halblaute  Spiel,  scheint  nach  und  nach  gänzlich  bei  uns  verloren  zu 
gehen.  Es  sind  wohl  Schauspieler  in  Deutschland,  deren  Körper 
das  zeigt,  was  sie  denken  und  fühlen,  die  durch  Schweigen,  Zaudern, 
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durch  zarte,  anmutige  Bewegungen  des  Körpers  eine  Rede  vorzu- 
bereiten und  die  Pausen  des  Gesprächs  durch  eine  gefällige  Panto- 
mime mit  dem  Ganzen  zu  verbinden  wissen,  aber  eine  Übung,  die 
einem  glücklichen  Naturell  zu  Hilfe  käme  und  es  lehrte,  mit  dem 
Schriftsteller  zu  wetteifern,  ist  nicht  so  im  Gange,  als  es  zum  Tröste 
derer,  die  das  Theater  besuchen  wohl  zu  wünschen  wäre." 

Der  Stegreif  ist  die  Mutter  der  Natürlichkeit  und  der  Vater  des 
„Ensembles". 

Besteht  die  schauspielerische  Fähigkeit  darin,  daß  im  Munde 
des  Sprechers  das  abstrakte  Wort  zum  Empfindungslaut  wird,  so  war 
diese  Aufgabe  auf  der  künstlerisch  niedrigen  Stufe  des  Stegreif- 
spielers die  denkbar  einfachste,  denn  der  vulgäre,  im  Augenblick  des 
Sprechens  entstandene  Text  konnte  gar  nicht  anders  als  natürlich 
wiedergegeben  werden.  Alles  Gespreizte  entfiel,  und  da  die  Rede 
sich  naturgemäß  entwickelte,  fing  der  eine  den  Ton  des  andern  auf, 
er  erhaschte  ihn  sozusagen.  Dieses  Ineinandergreifen  von  Rede 
und  Gegenrede,  dieses  gegenseitige  Aufnehmen  des  Gesprächstones 
ergaben  in  der  Selbstverständlichkeit  ihrer  Abstufung  und  Schattie- 
rung die  Natürlichkeit  im  Gespräch ;  denn  es  genügt  nicht,  daß  der 
einzelne  Darsteller  „natürlich"  ist,  erst  die  Übereinstimmung  aller 
bringt  die  Natürlichkeit  der  Gesamtdarstellung  zuwege,  und  an  dem 
Mangel  dieser  Übereinstimmung  hat  gerade  die  deutsche  Schauspiel- 
kunst im  Gegensatz  zu  der  anderer  Nationen  viel  und  oft  gelitten. 
Der  Grund  liegt,  von  nationaler  Verschiedenheit  der  Veranlagung 
abgesehen,  in  der  Art,  wie  probiert  und  gelernt  wird.  Während  die 
Schauspieler  fremder  Bühnen  in  Frankreich,  England  usw.  in  der 
Enge  ihres  Spielplans  die  Rollen  meist  auf  der  Probe  lernen  und 
somit  den  Ton  des  Mitspielers  stetig  im  Ohr  haben,  lernt  der  fleißige, 
ein  weit  größeres  Darstellungsgebiet  beherrschende  deutsche  Schau- 
spieler seine  Rolle  zu  Hause,  er  prägt  sich  neben  dem  Inhalt  der  Rede 
auch  ihren  Tonfall  ein,  die  Anpassung  an  den  seiner  Mitspieler  fällt 
ihm  weit  schwerer.  Daher  tritt  in  deutschen  Aufführungen  das 
Nebeneinander  so  oft  an  die  Stelle  des  Ineinander,  das  „Ensemble", 
das  auf  fremden  Bühnen  sich  von  selbst  ergibt,  muß  erst  mühsam 
zusammengeschweißt  werden.  Die  alten  Wanderprinzipale  hatten  ihr 
festgefügtes  Ensemble,  da  ihre  Truppe  jahrelang  beieinander  blieb; 
das  trifft   auch   mit  gewissen   Einschränkungen    auf   die  stehenden 
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Theater  von  heute  zu,  der  Schauspieler  braucht  dort  nur  zu  wissen, 
welche  von  seinen  Kollegen  mit  ihm  die  Rollen  spielen,  so  hat  er 
auch  ihren  Ton  im  Ohr.  Dieses  Ineinanderfließen  der  schauspiele- 
rischen Individualitäten  war  im  besonderen  Maß  stets  im  Zusammen- 
spiel des  Wiener  Burgtheaters  zu  beobachten,  auch  im  alten  Thalia- 
Theater  in  Hamburg  unter  Maurice,  hier  wie  dort  wuchs  das  En- 
semble immer  neu  verjüngt  aus  sich  heraus,  während  das  der  Mei- 
ninger  z.  B.  und  die  neueren  Ensembles  der  verschiedenen  hervor- 
ragenden Berliner  Theater  ihre  gerühmten  Wirkungen  durch  die 
Nachhilfe  einer  kraftvollen  und  ausgleichenden  Regie  erzielen. 

Dem  natürlichen  steht  hier  ein  künstliches  Wachstum  gegen- 
über, jenes  schöpfte  seine  Ursprünglichkeit  noch  aus  der  Kraft  des 
Stegreifspiels.  So  gibt  es  noch  heutzutage  Komiker,  in  denen  ge- 
legentlich ein  Tropfen  alten  Komödiantenblutes  aus  den  Zeiten  des 
Stegreifspieles  lebendig  wird,  und  die  dann  Ausdrucksmittel  finden, 
die  ihnen  sonst  nicht  zu  Gebote  stehen. 

Freilich  darf  das  mangelhafte  Auswendiglernen  um  Gottes  willen 
nicht  mit  dem  Stegreif  verwechselt  werden.  Die  völlige  Beherr- 
schung des  Textes  ist  vielmehr  die  Grundlage  jeder  reifen  schau- 
spielerischen Kunst,  man  muß  nicht  nur  die  Worte  im  Kopf  haben, 
sondern  auch  die  Empfindungsfolge ;  par  coeur  heißt  bezeichnender- 
weise im  Französischen  das  Auswendiglernen.  Es  ist  ein  anderes, 
fremden  Gedanken  eigene  Worte  zu  leihen,  als  einen  Text,  der  nicht 
völlig  beherrscht  wird,  wiederzugeben.  Dort  wird  selbst  die  Unbe- 
holfenheit und  Ungeschicklichkeit  natürlich  wirken,  hier  findet  ein 
Ringen  mit  dem  Worte  statt,  das  vermöge  der  geistigen  Lähmung, 
die  in  einem  solchen  Prozeß  Platz  greift,  jede  Ausdrucksfähigkeit 
unterbindet. 

Deshalb  mögen  es  wohl  die  schlimmsten  Zeiten  für  sie  ge- 
wesen sein,  als  die  Schauspielkunst  anfing,  aus  dem  überschäumenden 
Bett  der  Stegreifkomödie  in  das  gebahnte  des  vorgeschriebenen 
Textes  zu  lenken.  Oft  genug  sind  die  Gewässer  über  das  Ufer 
getreten,  noch  1760  klagt  die  „Theater-  und  Literaturzeitung*':  Im 
Trauerspiel  hört  man  den  Souffleur  ungebührlich  laut,  und  in  der 
Komödie  wird  über  das  erlaubte  Maß   extemporiert. 

Um  die  Entwicklungslinien  aufzudecken,  sei  aus  dem  Dunkel  der 
Theatergeschichte  hervorgehoben,  daß  der  „Pritschenmeister"  Wolf 
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Most,  genannt  Backele,  in  den  Nürnberger  Ratserlässen  schon  1561 
zwar  als  Schauspielunternehmer  erwähnt  wird;  die  Pritschenmeister 
aber  pflegten  das  Passionsspiel  „nach  den  Historien  und  Inhalt  des 
Evangelij",  waren  also  nicht  im  eigentlichen  Sinne  Berufsschau- 
spieler; ihr  Stand  entwickelte  sich  bei  uns,  wie  bereits  erwähnt,  erst 
mit  dem  Auftreten  der  englischen  und  auch  niederländischen  Komö- 
dianten, die  um  die  Jahrhundertwende  nach  Deutschland  kamen 
und  bald  anfingen  deutsch  zu  spielen.  Anfänglich  radebrechte  wohl 
nur  der  Picklhering  das  Deutsche,  wie  heute  etwa  der  Zirkusclown ; 
während  159Q  in  München  „elven  Engländern"  erlaubt  wird,  „Ko- 
mödie in  ihrer  englischen  Sprach"  aufzuführen,  sind  1613  schon  vor 
dem  Kurfürsten  von  Bamberg  Komödien  und  Tragödien  von  „Die- 
nern und  Engelänndischen  in  guter  deutscher  Sprach"  gegeben  wor- 
den. Diese  „Diener"  sind  wohl  die  von  den  Engländern  angeworbe- 
nen und  unterwiesenen  Deutschen,  die  mehr  und  mehr  die  eng- 
lischen Truppen  durchsetzten  und  gar  bald  Selbständigkeit  erlangten. 
Um  jene  Zeit  besaß  England  schon  eine  entwickelte  Schau- 
spielkunst, kurz  nach  dem  Regierungsantritt  der  Königin  EUsabeth 
hielten  sich  die  angesehenen  Lords  bereits  ihre  Truppen ;  Leicesters 
Truppe  wird  schon  15Q9  genannt,  ihr  folgten  die  Truppen  des  Lords 
Warvick,  Essex,  Sussex  usw.,  auch  dürfen  wir  nicht  vergessen,  daß 
England  nur  wenig  später  in  Burbadge  einen  Tragöden  besaß,  welcher 
der  Erste  war,  der  die  tragischen  Gestalten  in  den  Dramen  Shake- 
speares verkörperte,  und  dessen  Kunst  so  groß  war,  daß  sein  Ruhm 
auf  die  Nachwelt  ging. 

„Ich  sah  ihn  oft  ins  Grab  hinunter  steigen, 
Mit  Augen  so  voll  Liebe  und  voll  Wahnsinn, 
Daß  ich  geschworen,  selber  will  er  sterben" 

heißt  es  von  ihm  in  der  Leichenelegie;  auch  Edward  Alleyn  wird 
als  hinreißender  Tragöde  gerühmt.  Bezeichnend  für  den  Hochstand 
der  damaligen  englischen  Schauspielkunst  und  der  Wirkung,  die 
sie  ausübte,  ist  die  herrschende  Auffassung,  Dramen  seien  zur  Auf- 
führung und  nicht  zur  Lektüre  bestimmt.  Das  übrige  Europa  zog 
damals  unter  dem  humanistischen  Einfluß,  namentlich  was  die  Tra- 
gödie betraf,  noch  die  Lektüre  vor.  Bei  solcher  Gesinnung  der  eng- 
lischen Theaterdichter  wird  es  auch  eher  begreiflich,  daß  in  Shake- 


51 

speares  Todesjahr  von  seinen  36  Dramen  noch  19  ungedruckt  in 
der  Theaterbibhothek  lagen,  und  daß  der  Dichter  sich  offenbar  um 
das  spätere  Schicksal  seiner  Werke  nicht  im  geringsten  kümmerte. 

Man  war  also  zur  Zeit  der  höchsten  Blüte  dramatischer  Dicht- 
kunst unliterarisch;  dieser  Umstand  fällt  für  unsere  späteren  Aus- 
führungen ins  Gewicht.  Shakespeare  und  seine  Zeitgenossen 
schrieben  Stücke  für  das  Theater  und  Rollen  für  die  Schauspieler,  es 
entstanden  unsterbHche  Meisterwerke,  gleichzeitig  aber  Aufgaben  für 
die  darstellende  Kunst,  die  sie  auf  den  Gipfel  ihrer  Entwicklung 
führen  sollten. 

Freilich  von  dieser  schon  auf  einer  hohen  Stufe  stehenden  Schau- 
spielkunst sind  damals  keine  unmittelbaren  Wirkungen  ausgegangen, 
erst  später,  zu  Garricks  Zeiten,  war  die  deutsche  Schauspielkunst 
reif  genug,  den  gegebenen  Vorbildern  nachzueifern,  auch  dürften 
jene  englischen  Komödianten,  die  über  den  Kanal  herübergekommen 
sind,  nicht  die  Auslese  ihres  Standes  gewesen  sein.  Der  Landgraf 
Moritz  von  Kassel  hatte  sie  1392  als  einer  der  ersten  in  Dienst  ge- 
nommen, und  sein  Leibmedikus  Rhenanus  schreibt  von  ihnen:  „Was 
aber  die  Actores  betrifft,  werden  solche,  wie  ich  in  England  in  Acht 
genommen,  in  einer  Schule  täglich  instruiret,  daß  auch  die  vornehm- 
sten Actores  sich  von  den  Poeten  müssen  unterweisen  lassen,  welches 
dann  einer  wohlgeschriebenen  Comödie  das  Leben  und  Zierde  gibt, 
daß  also  kein  Wunder  ist,  warum  die  englischen  Comödianten  (ich 
rede  von  den  geübten)  andern  vorgehen  und  den  Vorzug  haben.''  Der 
Medikus  hält  es  für  notwendig,  dieses  Lob  auf  die  ,, Geübten'*  ein- 
zuschränken, es  dürften  aber,  prüfen  wir  auf  Grund  der  vorliegenden 
Quellen  die  von  ihnen  gespielten  Stücke,  die  weniger  Geübten  ge- 
wesen sein,  die  als  die  Ahnherren  des  deutschen  Schauspielers  zu 
gelten  haben.  Zum  Teil  spielten  sie  zwar  das  regelmäßige  Stück, 
in  der  Hauptsache  aber  tummelten  sie  sich  gleich  den  im  Süden 
Deutschlands  wirkenden  italienischen  Truppen  im  Rahmen  der  Steg- 
reifkomödie. Die  noch  erhaltenen  Szenarien  der  Haupt-  und  Staats- 
aktionen legen  den  Inhalt  des  Stückes  und  die  Folge  der  Auftritte 
fest.  Dehnte  der  Extemporant  den  Dialog  zu  lang  aus,  wurde  er  von 
Seiten  des  Spielleiters  durch  ein  Schnalzen  mit  der  Zunge  von  der 
Szene  gerufen ;  an  einer  Seitenkulisse  war  das  geschriebene  Szena,- 
rium  befestigt;  die  Ausführung  war  Sache  der  Darsteller,  die  sich 
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unbedingt  der  führenden   Rolle,   dem   Lustigmacher,   fügen   mußten, 
dazwischen  gab  es  Szenen  in  Versen,  die  auswendig  gelernt  waren. 
Im    Folgenden    sei    ein    Beispiel    des   Szenariums    einer  solchen 
Haupt-  und  Staatsaktion  deutschen   Ursprungs  gegeben. 
„Hanswurst  bleibt  als  Todt  liegen." 

„Hanswurst  hat  seine  lazzo  mit  abführen,  foppen  sich  etwas." 
„Hanswurst  sagt,  wenn  man  ihn  nicht  frage,  dürfte  er  nicht 
reden.  Er  habe  zugehört,  wie  die  Seufzer  von  hinten  und  von 
vorne  weggeflohen  und  habe  gedenkt,  daß  er  nicht  so  viel 
complementen  machen  wollte,  sondern  kurtzweg  sagen :  Mensch 
wilst  mich,  sag  ich,  oder  leck  mich  in  podex.*' 
„Hanswurst  kann  hier  seine  fopereyen  nach  Belieben  machen, 
fragend,  ob  er  das  Nachtgeschirr  mitnehmen  müsse,  ob  er  die 
Pferde  füttern  solle." 

„Hanswurst  hat  seine  lazzi  mit  Schnarchen  und  rantzen." 
„Hanswurst   ruft   um    Hilff,   die    Weibsbilder   aber   mit   Offen- 
gabeln,  Besen,   Pfannen,   Heffen   u.   dergl.   Sachen   lauffen   ihm 
nach  und  eine  jede  schreit,  ich  will  dich  haben,  ich  mus  dich 
haben.     Unter  andern  aber  kan  eine  seyn,  welche  gar  abscheu- 
lich,  als   krumb,   halbblindt,   buckligt  und    mit   vielen    Pflastern 
im  Gesicht,  diese  will  ihn  vor  allen  anderen." 
„Hanswurst  ergreifet   eine   Pfeiffe  aus  dem   Sack   und   pfeiffet, 
welches    Brünette    noch    mehr   ärgert,    reisset    ihm    endlich   die 
Pfeif  aus  der  Handt,  Hanswurst  hebt  sie  wieder  auf  und  pfeifft 
abermahl,  und  dieser  lazzo  kann  nach  Belieben  gemacht  werden." 
Wann   und   wie  sich   die   englischen    Komödianten    vollends   in 
deutsche    Truppen    verwandelten,    ist    nicht    mit    Sicherheit  zu   er- 
kennen, aus  der  Dämmerung,  in  die  sich  die  Anfänge  der  Theater- 
geschichtc   verlieren,   tritt   zuerst   die   „berühmte    Bande"    des   Ma- 
gister Veiten   heraus.     Veiten  gilt  als   der  eigentliche  Stamm- 
vater der  deutschen  Berufskomödianten,  doch  auch  er  hatte  schon 
seine  Vorgänger,     Der  Reichardtsche  Theaterkalender  von  1786  ent- 
wirft eine  Stammtafel  des  damaligen  deutschen   Theaters,   laut  der 
sich   aus   den   Fastnachtsspielen   zunächst  die   „Treuische",   die   von 
„Sonnenhammersche"    und   die   „Panische"    Truppe    entwickelten. 

Wie  weit  die  Stegreifkomödie  von  Magister  Veiten  und  seinen 
Vorgängern  gepflegt  wurde,  ist  nicht  genau  festzustellen,  wahrschein- 
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lieh  waren  nur  die  Possenspiele  extemporiert,  die  Staatsaktionen  zum 
Teil,  Mo  Her  es  Dramen,  spanische,  englische  und  andere  Stücke 
wurden  aber  mit  auswendig  gelerntem  Text  gegeben.  Während 
Eduard  Devrient  der  Ansicht  ist,  daß  Veiten  das  größte  Vertrauen 
auf  die  extemporierte  Rede  setzte,  und  daß  hauptsächlich  durch  sie 
die  berühmte  Bande  sich  vorteilhaft  von  anderen  auszeichnete,  sind 
Prutz  und  Karl  Heine  schon  auf  Grund  des  von  ihm  gepflegten 
Spielplans  der  Meinung,  daß  Veiten,  die  unter  dem  Einfluß  der  com- 
media  dell'arte  stehenden  Possen  ausgenommen,  fester  Form  zu- 
strebte. Mit  Ernst  und  Ausdauer  pflegte  er  das  regelmäßige  Drama, 
von  den  87  Stücken,  deren  Titel  uns  aus  einem  Repertoire  über- 
liefert sind,  gehören  15  dem  englischen,  12  dem  deutschen,  18  dem 
holländischen,  18  dem  französischen,  2  dem  italienischen,  1  dem  spa- 
nischen Theater  an,  während  20  unbekannter  Herkunft  sind.  Wir 
finden  darin  neben  dem  biblischen  Erzvater  Joseph  die  Comödie  von 
Jupiter  und  Amphitrii,  Romeo  und  Julia,  Kunst  über  alle  Künste 
(die  Comödie  von  der  bösen  Katharina),  den  Bestraften  Bruder- 
mord (Hamlet).  Während  aber  die  Stücke  Shakespeares  ohne 
Namensnennung  des  Autors  in  der  Verballhornung  gegeben  wurden, 
die  noch  von  den  englischen  Komödianten  herstammte,  erscheint 
Moliere,  den  Veiten  als  erster  1680  auf  die  deutsche  Bühne  brachte, 
schon  in  Übersetzungen :  „Der  alte  Geizhals'',  „Der  Verdrüssliche'' 
(misanthrope),  „Der  kluge  Knecht"  und  der  „Einfältige  Herr"  (Mas- 
carilias),  der  „Doktor  aus  Not"   (le  medicin   malgre  lui)  usw. 

Auch  die  beiden  Corneille  brachte  Veiten  auf  die  deutsche 
Bühne,  Calderon  kam  auf  dem  Wege  über  Holland  in  sein  Re- 
pertoire, als  er  „Die  Tochter  der  Luft"  wahrscheinlich  durch  die  Be- 
arbeitung von  Isbrand  Vincent  kennenlernte.  Von  deutschen  Stücken 
finden  wir  „Herr  Peter  Squenz"  von  Gryphius.  Freilich  stoßen 
wir  auch  auf  andere  Titel:  „Gefatter  Tod  und  Teufel",  „Wie  den 
Kindern  Pappe  eingeschmiert  wird",  „Mum  der  Schneider",  „Weib 
im  Sack",  „Der  verzauberte  Kickel"  usw.,  in  denen  der  Picklhering 
seine  Possen  trieb  und  der  Stegreif  gewiß  seine  wüstesten  Orgien 
feierte. 

Daß  unter  Veltens  Nachfolger  wieder  Schritte  nach  rückwärts 
getan  wurden,  beweist  u.  a.  das  Auftreten  Eckenbergs,  des 
„starken  Mannes",  der  mit  schauspielerischer  Kunst  Equilibristik  und 
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Athletik  verband.  Noch  ein  halbes  Jahrhundert  nach  Veiten  hielten 
die  im  vorigen  Abschnitt  genannten  Stranitzky,  Prehauser,  Schuch 
usw.  am  Stegreif  fest.  Man  tat  sich  auf  die  Kunst  des  Extemporierens 
was  zugute,  man  war  beileibe,  wie  der  Kollege  heutigen  Tages, 
nicht  verloren,  wenn  man  steckenblieb,  man  pflügte  dann  mit  eigenem 
Kalbe  lustig  fort,  und  für  die,  die  sich  streng  an  das  Wort  der  Dich- 
tung hielten,  gab  es  sogar  einen  Spottnamen,  man  nannte  sie  „die 
Gregorienspieler". 

Der  Schwulst  in  den  Haupt-  und  Staatsaktionen  war  freilich 
danach  angetan,  daß  die  textbringenden  Schauspieler  den  Mund  etwas 
vollnehmen   mußten : 

„Hat  denn  der  Himmel  nicht  geschärfte  Donnerkeul 
Und  schleift  sich  auch  nicht  auf  der  Erde  Klotz  in  Eyl 
Dich  unverschämbte,  eidbrüchige  und  des  Nahmens  unwürdige 
Brauth  aus  der  Zahl  der  Lebendigen  zu  vertilgen?    Ist 
es  dir  nicht  genuch  falsche  Syrene  mein  Hertz  mit 
einem  so  abscheulichen  Meineid  zu  hintergehen,  sondern 
versteckest  sogar  den  Buhler  in  mein  Waffen?" 
So  lautet  eine  Stelle  aus  dem  „Trumpf  römischer  Tugendt*'. 

Mit  dem  Auftreten  der  N  e  u  b  e  r  i  n  aber  hatte  die  Stegreil- 
komödie  ihre  Aufgabe  erfüllt,  die  Kinderschuhe  waren  vertreten. 
Der  Neuberin  gebührt  der  unbestrittene  Ruhm,  an  einem  entscheiden- 
den Wendepunkt  dem  Hanswurst  endgültig  den  Krieg  erklärt  und 
das  Stegreifspiel  bekämpft  zu  haben,  obgleich  sie  selbst  eine  ge- 
wandte Extemporantin  war  und  ihr  das  Auswendiglernen  schwer  fiel. 
Am  heftigsten  tobte  der  Kampf  zwischen  regulärem  und  Steg- 
reifspiel in  Wien,  dort  war  der  italienische  Einfluß  der  commedia 
dell'arte  am  längsten  wirksam  geblieben.  Mußte  sich  doch  Miß 
Sarah  Sampson  in  der  ersten  Wiener  Aufführung  gefallen  lassen, 
daß  an  Stelle  Nortons  ein  „getreuer  Diener''  trat,  den  Prehauser 
gab  und  sicherlich  mit  allerlei  Hanswurstiaden  ausstattete.  Lessings 
Weiberfeind  erschien  als  die  Misogyne  oder  der  Feind  des  weiblichen 
Geschlechts,  ,,den  berühmten  Schriften  des  beliebten  Herrn  Lessings 
entlehnt"  und  gespielt  von  den  Koryphäen  der  Wiener  Burleske. 
Auch  Minna  von  Barnhelm  gab  man  „verkürzt"  von  Weiskern. 
Mag  aber  die  Stegreifkomödie  noch  so  viel  Todsünden  gegen 
den  guten  Geschmack   und  schwere  literarische   Übeltaten   auf  dem 
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Gewissen  haben,  der  Schauspielkunst  ist  sie  eine  treffliche  Schule 
gewesen.  Vermöge  der  lebhaften  Spannung,  in  die  sie  den  Dar- 
steller versetzte,  der  fieberhaft  angestachelten  Einbildungskraft  löste 
sie  ihm   die  ungelenken  Glieder  und   beflügelte  seine  Zunge. 

Freilich  gilt  das  nur  für  die  Komödie,  in  der  Tragödie  dagegen 
mußte  sie  vollends  versagen,  dennoch  kam  erst  durch  sie,  und  zwar 
auf  dem  Umweg  über  die  Komödie,  auch  in  die  Darstellung  der 
Tragödie   Natur. 


DER  ALEXANDRINER 
DIE  NEUBERIN   UND  GOTTSCHED 

Die  Uranfänge  der  Gassenhauermelodie  „Im  Grunewald  ist  Holz- 
auktion" sind  erkennbar  in  der  seit  dem  11.  Jahrhundert  bekannten 
Weise  des  kirchlichen  Hymnus:  „Conditor  alma  siderum",  wahr- 
scheinlich ist  die  Melodie  sogar  noch  älteren  Ursprungs.  Hier,  wo 
es  sich  um  Überlieferungen  handelt,  die  durch  Notenbeispiele  zu 
belegen  sind,  kann  der  Weg  in  das  rückwärts  liegende  Dunkel  mit 
größerer  Sicherheit  beschritten  werden.  Der  Anfang  der  Melodie 
von  „Deutschland,  Deutschland  über  alles"  läßt  sich  durch  Jahr- 
hunderte hindurch  zurückverfolgen,  bis  auf  die  uralte  Weise  des 
„Pater  noster,  qui  es  in  coelis"  im  Missale  romanum.  Die  Melodie 
von  „Bemooster  Bursche  zieh'  ich  aus"  hat  ihre  tongetreue  Vorgänge- 
rin in  dem  kroatischen  Lied  „O  jenske  duge  noci  oj!"  Die  Weise 
„Ich  bin  der  Fürst  von  Thorn"  ihren  Gleichklang  in  dem  flämischen 
Lied  „Het  waren  twee  konigskinderen". 

Diese  Beispiele  ließen  sich  fortsetzen.  Sie  sollen  beweisen,  daß 
hier  nicht  ein  bewußtes,  sondern  ein  unbewußtes  Übernehmen  und 
Überliefern  zugrunde  liegt.  Geschieht  das  auf  musikalischem  Ge- 
biet, um  wieviel  mehr  trifft  es  auf  das  sprachliche  zu,  wo  die  Ton- 
kurven einfacher  sind.  Wie  schhchte,  musikaÜsche  Weisen  in  ge- 
ringen Schwankungen  sich  durch  Jahrhunderte  fortpflanzen,  aus  dem 
Munde  eines  Volkes  in  den  eines  anderen  übergehen,  so  wird  auch 
Tonfall  und  Rhythmus  der  Rede  ständig  übernommen  und  weiter- 
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gegeben.  Schon  im  ersten  Abschnitt  wurde  die  Vermutung  aus- 
gesprochen, daß  gewisse  rhythmische  Hebungen  und  Senkungen  im 
Tonfall  der  Pathosrede  auf  klassische  Muster  zurückzuführen  sind. 

Die  Rhapsoden,  die  im  alten  Griechenland  epische  Gesänge 
vortrugen,  hatten  gewiß  ihre  besonderen  Sprechmelodien;  der  Vers 
an  sich  bedingt  schon  einen  bestimmten  Tonfall,  der  in  dem  einander 
ergänzenden  Hexa-  und  Pentameter  eine  besonders  scharfe  Prägung 
erfährt.  Die  rhythmische  Verwandtschaft  von  Nibelungenstrophe  und 
Alexandriner  ist  sicherlich  kein  Zufall,  die  mittelalterlichen  iVlinne- 
sänger  und  Troubadours  trugen  diese  Sprechmelodie  von  Ort  zu  Ort. 
Nicht  zu  vergessen  sind  die  Rednerschulen,  die  um  die  Mitte  des 
5.  Jahrhunderts  v.  Chr.  bestanden.  Der  Sizilianer  Gorgias  und  der 
Chalkedonier  Trachymacnos  bauten  ihre  Theorie  auf  der  Lehre  von 
der  Antithese  und  dem  Gleichklang  auf,  erhöhten  den  Ton  und  wirk- 
ten durch  das  Pathos.  Lysias  wieder  näherte  seinen  Stil  der  Sprache 
des  gewöhnlichen  Lebens,  trieb  aber  die  Einfachheit  zur  Kunst.  Auch 
hier  stoßen  wir  schon  auf  jene  Wellenlinien,  die  im  Wechsel  von 
Schlichtheit  zu  großem  Ton  Wandlungen  vorbereiten,  welchen  die 
spätere  Schauspielkunst  in  ihrem  rednerischen  Teil  periodisch  unter- 
worfen ist. 

Legt  die  heutige  Erziehung  den  Wert  auf  die  allgemeine  Bildung, 
so  ging  man  in  antiken  Zeiten  darauf  aus,  zum  Redner  zu  erziehen, 
denn  nur  durch  die  Beherrschung  der  Rede,  die  nicht  nur  eine 
Kunst,  sondern  eine  Macht  war,  sicherte  man  sich  seinen  Platz  im 
öffentlichen  Leben.  Man  übte  verschiedene  Arten  der  Beredsam- 
keit, unterschied  Ermahnungsrede,  Prunkrede,  Streitrede.  Die  letzte 
war  die  wichtigste,  es  wurden  Prozesse  fingiert,  in  denen  sich  An- 
kläger und  Verteidiger  gegenüberstanden,  um  gleichsam  im  Spiel 
die  geistigen  und  die  rednerischen  Kräfte  zu  messen.  Unter  allen 
Gattungen  der  Beredsamkeit  ist  die  Streitrede  am  meisten  dramatisch, 
und  es  ist  kein  Zufall,  daß  schon  in  den  Anfängen  dramatischer  Dich- 
tung in  alten  Schweizer  Volksschauspielen  z.  B.,  so  in  Nikolaus 
Manuels  „Elsei'*,  1530  zu  Bern  aufgeführt,  Gerichtsverhandlungen 
zum  Gegenstand  theatralischer  Darstellung  gemacht  wurden,  und  die 
älteste  Posse  französischen  Ursprungs,  ist  der  bekannte  Advocat 
Pathelin,  die  noch  heute  gelegentüch  auf  unseren  Bühnen  erscheint 

Jene  antike  Redekunst  ist  freilich  verloren  gegangen,  aber  wie 
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einzelne  Reste  sich  im  religiösen  Kult  erhalten  haben,  so  sind  durch 
die  Joculatoren,  gelegentlich  wohl  auch  durch  Anwälte  und  Richter, 
gewisse  Formen  lebendig  geblieben,  denn  nicht  nur  durch  ihr  Tem- 
perament, sondern  durch  die  schon  im  ersten  Abschnitt  erwähnten 
Gesetze  der  Nachahmung  und  Entlehnung  sind  die  romanischen 
Völker  als  die  unmittelbaren  Abkömmlinge  der  Alten  noch  heute 
die  Beredtesten,  eine  größere  Sprach-  und  Redegewandtheit  zeichnet 
sie  vor  den  Völkern  anderer  Zungen  aus.  Das  liegt  nicht  an  ihrer 
leicht  zu  handhabenden  Sprache  allein,  sondern  an  einer  Art  von  er- 
erbter geistiger  Beweglichkeit,  welche  die  Voraussetzung  für  red- 
nerische Wirkung  ist;  denn  der  Redner  muß  in  der  Lage  sein, 
schneller  zu  denken  als  seine  Zuhörer,  muß  mehreres  gleichzeitig 
denken  können,  das,  wovon  er  eben  spricht,  und  das,  worauf  er  zu- 
steuern will.  Aber  neben  diesen  geistigen  —  einer  Vertiefung  nicht 
immer  zuträglichen  —  Fähigkeiten  haben  sich  offenbar  auch  mecha- 
nische vererbt:  die  glückliche  Bildung  des  Sprechtons,  die  dem  Ro- 
manen ungemein  leicht  fällt;  der  Wohlklang  seiner  Rede  beruht 
nicht  auf  der  seiner  Sprache  innewohnenden  Schönheit  allein,  son- 
dern auch  in  der  Art,  wie  er  sie  klingend  spricht,  sie  im  leichten 
Fluß  rh>i;hmisch  gliedert.  Auch  die  deutsche  Sprache  läßt  sich  kUn- 
gend  und  rhythmisch  sprechen,  ihr  wohnt  ein  Wohllaut  inne,  der 
jedoch  in  der  Umgangssprache  in  den  seltensten  Fällen  gehoben 
wird,  das  liegt  nicht  so  sehr  am  Dialekt,  der  die  Sprache  so  oft 
ihrer  tonlichen  Schönheit  beraubt,  als  an  der  schlechten  Stimmbehand- 
lung, die  gaumige  und  flache  Laute  bildet,  wo  sie  durch  eine  richtige 
Tonführung  satte  und  klingende  bilden  könnte. 

Das  Verlangen  nach  Klang  und  Wohllaut  aber  will  befriedigt 
sein,  es  ist  neben  literarischen  und  anderen  noch  zu  erörternden  Ur- 
sachen vornehmlich  der  Grund,  warum  sich  die  Schauspielkunst 
epochenweise  der  Pflege  des  tönenden  Wortes  zuwendet,  um  schließ- 
lich in  einer  pathetischen  Schablone  zu  erstarren,  die  sie  dann  in 
naturalistischer  Aufwallung  zerbricht,  bis  wieder  das  Verlangen  nach 
Klang  und   Wohllaut  sich   einstellt. 

Diesen  Kreislauf  spiegelt  die  Theatergeschichte  aller  Nationen 
wider,  in  Frankreich  war  es  nach  Moliere  Michel  Baron,  der 
eine  abermalige  Revolution  ins  Natürliche  durchsetzte,  dann  L  e  k  a  i  n , 
dann  Talma,  in  unseren  Tagen  Antoine,  jeder  in  seiner  Weise, 
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in  England  folgte  auf  die  Pathetiker  Betterton,  John  Booth  und  Wil- 
kens  der  große  Realist  üarrick,  während  Kean  wieder  einen 
Rückfall  ins  Theatralische  bedeutet.  In  Deutschland  sind  die  Höhe- 
punkte dieser  Entwicklung  die  Hamburger  und  die  Weimarer  Schule. 

Auch  darin  unterscheiden  sich  die  Zeitalter,  daß  im  theatrali- 
schen Kunstgenuß  bald  der  Zuschauer  vor  den  Zuhörer  tritt 
und  umgekehrt.  Weil  dieser  schon  erwähnte  Umstand  in  seinem 
ständigen  Wechsel  die  fernere  Entwicklung  ebenfalls  beeinflußt,  muß 
auch  jener  Prunkschauspiele  gedacht  werden,  die  im  16.  und  17.  Jahr- 
hundert den  Eingang  in  die  neuzeitliche  Theatergeschichte  bilden. 
An  den  italienischen  Höfen  in  Parma,  Florenz  usw.  entstanden  Büh- 
nen, die  die  junge,  eben  in  der  Entwicklung  begriffene  Oper  pflegten, 
im  wesentlichen  aber  Schaustücke  boten.  Künstler  wie  Palladio,  so- 
gar Raffael  und  Michelangelo  malten  Dekorationen;  die  Kunst,  mit 
der  damals  Olymp  und  katholischer  Himmel  auf  die  Bühne  gezaubert 
wurde,  ist  vielleicht  niemals  wieder  in  der  Vollendung  und  täuschen- 
den Natürlichkeit  erreicht  worden.  Das  Cinquecento  und  sein  künst- 
lerischer Einfluß  wirkte  sogar  bis  nach  Hamburg  hinauf,  wo  gleich- 
falls eine  Prunkoper  von  kolossaler  Ausdehnung  bestand,  es  wirkte 
auf  die  Spiele  der  Jesuiten,  die  namentlich  in  Salzburg  und  Wien 
großen  szenischen  Aufwand  trieben.  Deutsche  und  welsche  Kunst, 
soweit  sie  die  Oper  betrafen,  stießen  später  oft  aufeinander,  am  härte- 
sten in  Dresden,  wo  die  italienische  Oper  und  ihr  Ausstattungszauber 
am  längsten  das  Feld  behauptete  und  Weber  mit  dem  Maestro  Mor- 
lacchi  jahrelang  in   erbitterter  Fehde  lag. 

Ein  armseliges  Aschenbrödel  stand  das  deutsche  Schauspiel  der 
Prinzessin  Opernkunst  gegenüber,  und  so  ganz  waltete  öde  Schau- 
lust vor,  daß  man  ihm,  das  in  jenen  Anfängen  als  schmutziger  Range 
einherging,  gar  nicht  ansehen  konnte,  zu  welchem  Riesen  es  sich 
noch  auswachsen  sollte.  Auf  jene  Prunktheater  wagte  es  niemals 
den  Fuß  zu  setzen,  doch  ging  der  deutsche  Schauspieler  damals  und 
auch  später  noch  bei  dem  an  den  deutschen  Höfen  wirkenden  fran- 
zösischen Theater  in  die  Schule.  Wohl  nicht  mit  der  ausgesproche- 
nen Absicht,  kaum  mit  dem  deutlichen  Bewußtsein.  Das  französische 
Theater  stand  zu  jener  Zeit  schon  auf  einer  weit  höheren  Stufe, 
Mohere  war  bereits  1634  aufgetreten  und  befreite  es  von  dem  „em- 
phatischen und  bramarbasierenden  Ton".   „Er  war  Schauspieler  vom 
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Scheitel  bis  zur  Sohle,  er  hielt  sich  immer  im  rechten  Maß,  während 
die  anderen  noch  schrien  und  gestikulierten.''  So  berichtet  H.  Lukas 
in  seiner  Geschichte  des  Theätre  frangais.  Gilt  das  vornehmlich  für 
die  Darstellung  der  Komödie  und  blieb  die  der  Tragödie  noch  schwül- 
stig genug,  so  war  jedenfalls  die  Unbeholfenheit  verschwunden,  und 
das  französische  Theater  hatte  seine  wilde  Zeit  bereits  hinter  sich. 
Es  war  gleich  dem  der  anderen  Nationen  ebenfalls  geistlichen  Ur- 
sprungs, die  Kunst  der  ersten  „Pariser  Passionsbrüder''  ging  aber 
bald  ins  Weltliche  über,  auch  dort  waren  es  die  Komiker,  die  den 
Thespiskarren  vorwärtsschoben,  der  berühmteste  unter  ihnen  Jean 
de  Pont-Alais,  im  Beginn  des  16.  Jahrhunderts,  zur  Zeit  Franz' I. 
In  Spanien  gab  es  noch  früher,  schon  1576,  eine  Blüte  des  Schau- 
spiels. Cervantes  erzählt  in  der  Vorrede  zu  seinen  Werken:  „Ich 
erinnere  mich  noch,  den  großen  Lope  di  Rueda  spielen  ge- 
sehen zu  haben,  einen  Mann,  der  als  Dichter  und  Darsteller  aus- 
gezeichnet war.  Die  Komödien  waren  Gespräche  oder  Eklogen 
zwischen  zwei  oder  drei  Hirten  und  einer  Schäferin.  Sie  stutzten  sie 
auf  oder  verlängerten  sie  durch  zwei  oder  drei  Zwischenszenen,  wo 
bald  eine  Negerin,  bald  ein  Raufbold  oder  ein  Narr  oder  ein  Bis- 
kaier  auftrat,  denn  alle  diese  vier  Rollen  und  noch  viele  andere  spielte 
der  berühmte  Lope  mit  der  größten  Virtuosität,  die  man  sich  vor- 
stellen kann,  er  war  auch  vv^undervoU  in  der  Pastoralpoesie."  Die 
Pastoralpoesie,  die  Vorläuferin  der  Schäferspiele  und  der  französi- 
schen und  später  deutschen  Literatur,  stellt  Cervantes,  was  ihre 
Wiedergabe  anbelangt,  in  einen  Gegensatz  zu  der  in  den  Komödien. 
Vermutlich  bestand  auch  hier  schon  ein  gewisser  Unterschied  zwi- 
schen realistischer  und  idealistischer  Darstellung,  da  die  PastoraJ- 
poesie  mit  musikalischen  Elementen,  Hirtenliedern,  Schalmeienklängen 
durchsetzt  war.  Ebenso  wie  die  Anfänge  der  französischen  Lite- 
ratur durch  das  spanische  Theater  beeinflußt  waren  —  die  ersten 
Stücke  von  Thomas  Corneille  hielten  sich  durchaus  an  spanische 
Vorbilder  — ,  mögen  neben  den  italienischen  auch  spanische  Einflüsse 
auf  die  sich  eben  entwickelnde  französische  Schauspielkunst  gewirkt 
haben.  Sie  brachten  durch  die  spanische  „Degen-  und  Mantel- 
komödie" eine  Reihe  typischer  Figuren  auf,  die  sich  später  auch  auf 
dem  deutschen  Theater  tummelten,  ein  bestimmtes  Fach  wurde  hier 
sogar  als  „Mantelrollen"  bezeichnet. 
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Mit  der  Blüte  des  französischen  Klassizismus  stellte  sich  die 
Herrschaft  des  Alexandriners  ein,  und  mit  ihr  eine  neue  Kunst  der 
Deklamation ;  Batteux  und  die  französischen  Ästhetiker  forschten 
nach  den  Regeln  der  Alten,  man  widmete  sich  dem  Studium  des 
Horaz,  des  Cicero  und  Quintilian,  um  die  Beredsamkeit  auf  ihre 
Gesetze  zu  prüfen.  Welchem  Vorläufer  der  Alexandriner  seine  Sprech- 
melodie entnahm,  ob  alte,  spanische,  italienische  Überlieferungen  von 
Einfluß  waren,  läßt  sich  wohl  nicht  feststellen,  genug,  daß  die  fran- 
zösische Sprache  die  Klangfülle,  die  sie  durch  ihre  klassischen  Dich- 
ter gewann,  im  Munde  der  Schauspieler  in  lebendigen  Ton  um- 
setzte und  den  durch  die  Cäsur  gekennzeichneten  Vers  in  tradi- 
tionell  festgelegten    Hebungen    und   Senkungen    zu    Gehör   brachte. 

Sein  Einfluß  auf  die  in  der  Entwicklung  begriffene  deutsche 
Schauspielkunst  läßt  sich  jedoch  bestimmt  nachweisen,  als  franzö- 
sische Schauspieler  überall  an  den  deutschen  Höfen  seßhaft  waren 
und  ihren  deutschen  Kollegen  unwillkürlich  zum  Vorbild  wurden. 
Auch  in  England  hatte  der  „chanf'  durch  die  französische  Spielart 
fast  um  die  gleiche  Zeit  Wurzel  gefaßt. 

Magister  Veiten  brachte,  wie  schon  erwähnt,  den  fran- 
zösischen Klassizismus  auf  die  deutsche  Bühne;  die  Überlieferung, 
er  selbst  habe  sich  in  der  Kormartschen  Bearbeitung  von  Corneilles 
Polyeuct  in  einer  Studentenaufführung  des  Jahres  166Q  derartig  aus- 
gezeichnet, daß  er  den  Entschluß  faßte,  Schauspieler  zu  werden, 
widerlegt  Karl  Heine,  indem  er  nachweist,  daß  Veiten  schon  1661 
Magister  und  wahrscheinlich  schon  1668  Führer  einer  Truppe  war, 
mithin  konnte  er  1669  nicht  mehr  Student  gewesen  sein.  Sein  Spiel- 
plan enthielt,  wie  wir  wissen,  die  französische  Tragödie.  Gleichviel  in 
welcher  Übersetzung  er  sie  gespielt  haben  mag,  ihm  war  der  Sprach- 
klang der  französischen  Schauspieler  kaum  schon  in  die  Ohren  ge- 
klungen, und  erst  der  Neuberin,  die  an  den  Höfen  in  Braun- 
schweig, Hannover  und  Dresden  französische  Spielart  gründlich  ken- 
nengelernt hatte,  blieb  es  vorbehalten,  an  der  Hand  Gottscheds 
die  Alexandrinertragödie  und,  ihn  der  deutschen  Zunge  anpassend, 
den  Sprechgesang  auf  der  deutschen  Bühne  einzuführen.  Daß  sie 
damit  der  Verssprache  zu  ihrem  tönenden  Recht  verhalf,  zum  ersten- 
mal den  edlen  Ton  dramatischer  Deklamation  anschlug,  mit  der 
steifen  Diktion  der  vormaligen  Haupt-  und  Staatsaktion  brach,  dem 
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ausschweifenden  Naturalismus  Zügel  anlegte,  ist  ihr  großes  Ver- 
dienst, wenngleich  sie  selbst  erfahren  mußte,  daß  ihre  Art,  die  wohl 
in  späteren  Jahren  zur  Manier  erstarrt  war,  sich  bald  überlebt  hatte. 
Schließlich  warf  man  ihr  die  allzu  hörbare  Skandierung  vor  und 
tadelte  das  tremulierende  Dehnen  der  Vokale.  Dieses  tremulierende 
Dehnen  wird  uns  auch  noch  ferner  beschäftigen,  man  kann  es  noch 
heute  in  jeder  französischen  Aufführung  einer  Tragödie  hören.  Da 
in  Frankreich  Paris  stets  der  ausschlaggebende  Mittelpunkt  war, 
dort  die  konservative  Neigung  in  künstlerischen  Dingen  zur  Tra- 
dition wurde,  so  gelten,  anders  als  in  Deutschland,  in  der  Haupt- 
sache heute  noch  jene  Gesetze,  die  vom  Anbeginn  für  die  schau- 
spielerische Wiedergabe  der  Klassiker  maßgebend  gewesen  waren. 

Zwar  erfuhren  sie  durch  die  nacheinander  auftretenden  schau- 
spielerischen Genies  eine  gelegentliche  Erweiterung  und  Auffrischung, 
wie  überall  trat  auch  hier  zeitweilig  Verfall  und  Erstarrung  ein, 
die  auf  dem  schon  geschilderten  Wege  eine  Rückkehr  oder  doch  eine 
Schwenkung  ins  Natürliche  mit  sich  brachten,  der  Boden  aber,  auf 
dem  diese  Deklamationsgesetze  gewachsen  sind,  wurde  nie  ernst- 
lich erschüttert. 

Aber  nicht  die  französische  Tragödie  war  es,  von  der  die  deutsche 
Schauspielkunst  ihre  nachhaltigste  Anregung  empfing,  sondern  die 
Komödie,  in  jener  Zeit  vornehmUch  durch  die  Darstellung  der  Rollen 
in  den  Stücken  M  o  1  i  e  r  e  s  ,  später  in  denen  von  Destouches  und 
Marivaux.  Veiten  und  seine  Leute  waren  dieser  Schule  noch  nicht 
teilhaft  geworden  und  spielten  Moliere,  wie  überhaupt  die  Ko- 
mödie, gewiß  noch  in  einer  rohen  und  plumpen  Manier.  Ehe  Leich- 
tigkeit und  Grazie  der  französischen  Darsteller,  ihre  durch  Moliere 
bereits  hochentwickelte  Schauspielkunst  hob  erst  die  damalige 
deutsche  auf  eine  höhere  Stufe;  das  zutreffende  Beispiel  ist  Fried- 
rich Kohlhardt,  der  anerkannt  beste  Schauspieler  aus  der  Neu- 
berschen  Zeit.  Er  sowohl,  wie  nach  ihm  Ekhof  und  andere,  sind 
an  der  Darstellung  Molierescher  Rollen  emporgewachsen,  wenngleich 
sich  nicht  verkennen  läßt,  daß  es  der  deutschen  Schauspielkunst,  die 
die  Gestalten  in  den  Stücken  Shakespeares  mannigfaltiger  und 
herrlicher  zu  verkörpern  wußte  als  die  Engländer  selbst,  nicht  in 
dem  vollen  Maße  gelang,  den  Figuren  in  den  Moliereschen  Stücken 
überall  gerecht  zu  werden.    Viele  der  deutschen   Koryphäen  haben 
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zwar  den  Geizigen,  den  Kranken  in  der  Einbildung,  den  Misanthrop 
usw.  zu  ihren  glänzendsten  Rollen  gezählt  und  sie  nach  der  charakte- 
ristischen Seite  hin  völlig  erschöpft,  in  Flüssigkeit  der  Diktion  aber 
blieben  sie,  in  Vergleich  zu  den  französischen  Darstellern,  manches 
schuldig.  Das  liegt  wohl  daran,  daß  der  deutsche  Schauspieler  es. 
mit  Übersetzungen  zu  tun  hat,  wo  dem  Franzosen  das  Original  zu 
Gebote  steht,  noch  dazu  in  seiner,  ihm  von  den  Lippen  perlenden 
Sprache,  aber  jener  Elan,  über  den  selbst  mittelmäßige  französische 
Schauspieler  verfügen,  die  eine  Tirade  in  einem  sprachlichen  Ra- 
ketenfeuer aufflammen  lassen,  dem  hat  sich  die  deutsche  Zunge  stets 
widersetzt.  Der  einzige,  dem  das  vielleicht  gelang,  war  Kainz, 
der  eine  Sprachschnelligkeit  erreichte,  wie  sie  sonst  nur  dem  Romanen 
zu  Gebote  steht. 

Der  ebengenannte  Kohlhardt  wurde  besonders  als  Darsteller 
des  „sterbenden  Cato*'  gepriesen,  wie  das  Stück  häufig  genannt 
wird.  Es  handelt  sich  um  das  erste  Beispiel  einer  deutschen  Ori- 
ginaltragödie  nach   französischem    Muster,   um   Gottscheds   Stück. 

Cato,  das  Urbild  alter,  reinster  Römertugend,  ist  in  einer  ent- 
scheidenden Szene  des  Stückes  Cäsar  gegenübergestellt  und  hat  Ge- 
legenheit, ihm  Vorhalte  zu  machen,  die  ganz  von  ferne  an  Philipp 
und  Posa  gemahnen,  nur  in  dem  umgekehrten  Verhältnis  von  alt 
zu  jung: 

Ja,   Cäsar,   weg   von   hier  mit  'Königen   und   Ketten ! 
Der  Römer  Überrest  will  noch  die  Freyheit  retten, 
Rom  streitet  mit  sich  selbst,  die  Mutter  haßt  den  Sohn. 
#-  Der  Legionen  Zahl  spricht  ihren   Firüdern   Hohn. 

Von  dir  wird   Rom  und  mir  die   Freyheit  selbst  geraubt. 

Laß  nach  der  Grausamkeit  die  Güte  triumphieren! 

Laß  Rom  in  Freyheit  stehn   und  Rath  und  Volk  regieren! 

Das  Stück  machte,  unterstützt  von  Kohlhardts  trefflichem  Spiel, 
Sensation.  Kaum  aber  kann  es  gelungen  sein,  als  Cato  eine  auch 
in  unserem  Sinne  lebensvolle  Figur  hinzustellen,  gaben  auch  die 
Situationen  dem  Schauspieler  die  Gelegenheit,  leidenschaftliche  Er- 
regungen zu  zeigen,  so  konnte  er  dem  Zuschauer  schwerlich  den  Ein- 
blick in  die  seelischen  Übergänge  gewähren ;  denn  er  war  zu  sehr 
in  den  Fesseln  einer  Dichtung,  die  in  der  Führung  des  Dialogs,  der 
Szenen,  im  ganzen  Aufbau  etwas  Starres,  Marionettenhaftes  hat. 
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Ob  sich  aus  dem  hölzernen  Material  wirkliche  Menschen  formen 
ließen,  der  Klingklang  von  Vers  lebendige  Rede  werden  konnte,  er- 
scheint zweifelhaft,  jedenfalls  war  der  freie  Ausdruck  durch  die 
Zwangsjacke  des  Alexandriners  eingeengt  und  die  sprachliche  Wieder- 
gabe monoton.  Goethe  gelang  es  zwar  in  der  „Laune  des  Ver- 
liebten" auch  dieser  der  deutschen  Sprache  widerstrebenden  Form 
angenehme  Wirkungen  abzuschmeicheln,  für  den  Ausdruck  des  Tra- 
gischen aber  mußte  dieser  Vers,  namentlich  in  seiner  unentwickelten 
Form,    im    Gleichklang   seiner  Wirkungen    völlig    versagen. 

Immerhin  bleibt  es  beachtenswert,  daß  es  dem  Schauspieler  ge- 
lang, in  dieser  Rolle  nachhaltig  auf  den  Zuschauer  zu  wirken,  ge- 
rade weil  ihm  der  Dichter  wenig  bot,  muß  er  aus  Eigenem  vieles  er- 
gänzt haben,  wahrscheinlich  durch  Reichtum  der  Gebärdensprache, 
über  den  die  schauspielerische  Kunst  jener  Tage  verfügte,  durch  eine 
Feierlichkeit,  die  noch  ein  Rest  aus  kirchlichem  Spiel  war:  im  Hin- 
bhck  auf  die  Tragödie  aber  ging  dem  deutschen  Schauspiel  erst  der 
Morgen  auf,   als  ihm  die  Sonne  Shakespeares  zu  leuchten  begann. 


GARRICK  UND  DER  ENGLISCHE  EINFLUSS 
DAS  MIMISCHE 

Im  vorigen  Abschnitt  wurde  den  Einflüssen  nachgegangen,  die 
französische  Kunst  auf  das  deutsche  Schauspiel  in  seinen  Anfängen 
genommen.  Auch  die  englische  Schauspielkunst  hat  zu  verschiede- 
nen Zeiten  verschieden  auf  die  unsere  eingewirkt  —  waren  die 
englischen  Komödianten  doch  die  Begründer  des  deutschen  Schau- 
spielerstandes —  darum  erscheint  es  notwendig,  auch  einen  weiteren 
Blick  auf  die  Entwicklung  des  englischen  Theaters  zu  werfen,  da 
mit  dem  Auftreten  Garricks  die  Renaissance  Shakespeares  zu- 
sammenfällt, in  Deutschland  aber  mit  dem  Bekanntwerden  seiner 
Dichtung  die  Schauspielkunst  sich  machtvoll  zu  einer  bis  dahin  nicht 
erreichten  Größe   erhob. 

Herder  und  L  e  s  s  i  n  g  hatten  zwar  auf  das  Genie  des  briti- 
schen Dichters  hingewiesen,  doch  blieb  es  der  Hamburger  Aufführung 
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des  Hamlet  im  Jahre  1776  vorbehalten  —  obgleich  ihr  1773  die  Auf- 
führung in  Wien  bereits  vorangegangen  war  —  einer  Rakete  gleich 
das  Interesse  für  die  Dichtungen  Shakespeares  zu  entflammen. 
Kaum  aber  mehr  als  zwei  Jahrzehnte  zuvor  war  Garrick  in  London 
als  fertiger  Meister  auf  die  Bühne  gesprungen,  er  spielte  1741  an  dem 
bescheidenen  Goodmansfieldtheater  Richard  III.  mit  beispiellosem 
Erfolg.  Sein  Ruhm  erfüllte  London,  bald  auch  den  Kontinent,  und 
gerade  in  Hamburg,  das  als  Seestadt  mannigfache  Verbindungen 
mit  England  unterhielt,  konnte  seine  Wirksamkeit  nicht  unbeachtet 
bleiben.  Lessing  erwähnt  ihrer  in  der  Dramaturgie,  auch  erschienen 
um  jene  Zeit  Lichtenbergs  Briefe,  die  Garricks  Darbietungen  ein- 
gehend beschrieben.  Auszüge  aus  Hills  theatralischer  Fachschrift 
„The  Prompter**  wurden  seit  1766  in  den  ,^Hamburgischen  Unter- 
haltungen*' eifrig  gelesen,  die  Entwicklung  der  englischen  Schau- 
spielkunst um  so  lebhafter  verfolgt,  als  auch  die  englischen  Stücke 
einen  wichtigen   Bestandteil  des  deutschen  Spielplanes  bildeten. 

Ohne  Garrick  freilich  gesehen  zu  haben,  waren  die  Hamburger 
Schauspieler  über  seine  Spielart  wohlunterrichtet,  wir  finden  in  den 
Darstellungen  Brockmanns,  auch  Schröders,  vielfach  Gar- 
ricksche  Züge.  Schröder  hatte  —  ein  bezeichnendes  Symptom  — 
aus  dem  Nachlaß  Garricks  ein  Wams  erstanden,  in  dem  er  zeit 
seines  Lebens  den  Dr.  Bartolo  spielte. 

Aber  nicht  Einzelheiten  seines  Spiels,  das  Muster,  das  Garrick 
aufstellte,  gab  einer  neuen  Richtung  das  Ziel.  Erreichte  mit  dem 
Erscheinen  Molieres  die  Schauspielkunst  im  Bereich  der  Komödie 
ihren  ersten  neuzeitlichen  Höhepunkt,  so  hatte  sie  sich  innerhalb 
der  Tragödie  bis  dahin  nicht  wesentlich  aus  den  Fesseln  der  antiken 
und  mittelalterlichen  Darstellungsart  befreit.  Wahrscheinlich  auch 
in  Spanien  nicht,  dort  boten  allerdings  Lope  de  Vega  und  Calderon 
der  Schauspielkunst  eigenartige  Aufgaben,  gewiß  aber  nicht  in  Frank- 
reich, wo  die  Form  des  Alexandriners  eine  Fessel  war  und  eine 
Erscheinung  wie  Michel  Baron  als  ein  realistischer  Neuerer  gelten 
konnte,  trotzdem  er  nur  in  Werken  des  zeitgenössischen  französischen 
Klassizismus  auftrat,  die  eine  realistische  Darstellung  in  unserem 
Sinne  gar  nicht  zulassen. 

Damals  und  auch  später  noch  fiel  die  Darstellungsart  von  Ko- 
mödie und  Tragödie  streng  auseinander. 
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Garrick  aber  war  der  erste  tragische  Schauspie- 
ler, der  die  Natur  der  Komödie  auch  in  die  Darstel- 
lung der  Tragödie  brachte.  Möglich,  daß  es  schon  die 
Schauspieler  zu  Shakespeares  Zeit  versucht  haben.  Es  ist  aber  nicht 
wahrscheinlich.  Von  Aiieyn  und  Burbadge  wissen  wir,  daß  sie  nur 
als  Tragöden  auftraten,  wenn  auch  nach  Maßgabe  ihrer  besonderen 
Aufgaben  Wandlungsfähigkeit  von  ihnen  verlangt  wurde,  so  war  das 
komische  Fach  doch  scharf  abgegrenzt.  „Die  bei  euch  den 
Narren  spielen,  laßt  sie  nie  mehr  sagen,  als  in  der  Rolle  steht,*' 
spricht  Shakespeare  im  Hamlet  zu  den  Schauspielern. 

Auch  die  Mahnung:  ,,Sägt  nicht  so  viel  mit  den  Händen  in 
der  Luft,  behandelt  alles  gelinde,  denn  mitten  im  Strom  und  Wirbel- 
wind der  Leidenschaft  müßt  ihr  euch  eine  Mäßigung  zu  eigen  machen, 
die  ihr  Geschmeidigkeit  gibt''  läßt  einen  Schluß  auf  den  damaligen 
Stand  der  englischen  Schauspielkunst  zu.  Sie  befand  sich  in  einer 
Genieperiode,  die  zur  Übertreibung  neigte.  Dazu  gab  die  ältere 
engHsche   Tragödie    reichlich   Veranlassung. 

Diese  bombastische  Art  brachten  die  engUschen  Komödianten, 
die  nach  dem  schon  erwähnten  Zeugnis  des  Rhenanus  nicht  die  Aus- 
lese ihres  Standes  waren,  nach  Deutschland.  Sie  haben  den  Dar- 
stellungsstil der  Haupt-  und  Staatsaktionen  beeinflußt.  Auch  riefen 
die  blutrünstigen  Stücke,  die  sie  aufführten,  deutsche  Nachahmun- 
gen hervor,  die  Dichtungen  des  Herzogs  Julius  von  Braunschweig 
waren  für  die  in  der  Entwicklung  begriffene  deutsche  Schauspiel- 
kunst kein  Edelreis.  Aber  wären  selbst  die  Koryphäen  des  Globe- 
theater  in  eigener  Person  in  Deutschland  erschienen,  so  würde  ihr 
Beispiel  bei  der  Roheit  der  damaligen  Bühnenzustände  ohne  sonder- 
Hchen  Gewinn  geblieben  sein. 

Anders  lagen  die  Dinge,  als  Garrick  auf  den  Plan  trat.  Die 
deutsche  Schauspielkunst  war  reif  geworden.  Die  Epoche  der  Neu- 
berin  lag  bereits  hinter  ihr,  Schönemann  hat  in  seiner  Truppe 
schon  einen  eigenen  Darstellungsstil  entwickelt,  Ekhof  stand  in  seiner 
Blüte  und  Ackermann  wirkte  eben   in  Hamburg. 

Worin  bestand  nun  die  besondere  Eigenart  Garricks?  Zum 
erstenmal  vielleicht  vereinigten  sich  die  Eigenschaften  des  komi- 
schen mit  den  Eigenschaften  des  tragischen  Schauspielers  in  einer 
Person.    Wir  lesen  im  Gothaischen  Almanach  von  1778:  „Burbadge, 
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der  Held  zu  Shakespeares  Zeiten,  war  bloß  glücklich  im  Trauerspiel, 
so  auch  Betterton,  John  Booth*)  in  dem  feinen  Zeitalter  Karls  II. 
Wilkens  buhlte  sowohl  um  die  tragische  als  um  die  komische  Muse, 
doch  nur  die  letzte  schaffte  ihm  Ruh,  Quin  war  groß  als  Deklamateur 
und  Cibber  besonders  vorzüglich  als  ChevaHer,  aber  Qarricks  ex- 
zentrisches Genie  vereinigte  alles  in   einer  Person/' 

Wie  die  großen  bahnbrechenden  Schauspieler  anderer  Nationen 
und  Epochen,  stieß  Garrick  bei  seinem  Auftreten  auf  eine  in  Er- 
starrung verfallene  Deklamationskunst.  „Since  Betterson  death  ac- 
tors  has  fallen  into  a  rythmical,  mechanical  singsong  cadence",  heißt 
es  in  den  zeitgenössischen  „Anals  of  the  English  stage  by  Doran". 
Es  war  das  der  aus  Frankreich  herüberwirkende  „chant".  Charles 
Macklin,  ein  Vorläufer  Garricks,  hatte  zwar  als  Shylock  eine 
durchaus  realistische,  weit  vom  herkömmhchen  abweichende  Leistung 
geboten,  allein  Garrick  war  es  vorbehalten,  alle  seine  Nebenbuhler  zu 
überflügeln,  auch  den  ihm  an  persönlichen  Mitteln  überlegenen  Barry, 
den  Liebling  des  damaligen  London,  in  den  Schatten  zu  stellen.  Frei- 
lich geschah  das  nicht  durch  Garricks  Kunst  allein.  Wir  nehmen  an 
ihm  eine  Eigenschaft  wahr,  die  ihn  als  durchaus  modernen  Künstler 
stempelt,  er  beherrschte  alles  das  in  ausgedehntestem  Maße,  was 
wir  heute  „Reklame''  nennen.  Er  ließ  seinen  Ruhm  nicht  wild  aus 
sich  selber  herauswachsen,  sondern  hegte  und  pflegte  ihn  wie  der 
Gärtner  sein  Beet.  Durch  den  Zauber  seiner  Persönhchkeit  ge- 
wann er  Beziehungen  zu  den  höchsten  Gesellschaftskreisen,  wußte 
den  führenden  Geist  jener  Zeit,  den  Dichter  und  Ästhetiker  Alexander 
Pope,  für  sich  einzunehmen,  stand  in  freundschaftlichen  Beziehungen 
zu  Lichtenberg,  der  in  seinen  Briefen  Garricks  Leistungen  en- 
thusiastisch schildert,  schrieb,  da  es  damals  regelmäßige  Kritiken 
wie  heute  noch  nicht  gab,  manche  Beurteilung  selbst.  In  den  schon 
erwähnten  Annalen  heißt  es :  „It  is  there  asserted,  that  Garrick  had 
a  share  in  the  property  and  influence  in  the  management  of  the 
, Public  Avertiser*,  the  „Gazetter",  the  ,Morning-post'  and  the  , James 
Chronicles'.  The  critical  and  monthly  reviews  he  found  means  to 
keep  in  his  interest.    The  ,Gentlemans  Magazine'  and  , London  Re- 


*)  Der  Urgroßvater  des  in  unserer  Zeit  berühmten,  leider  früh  verstorbenen 
Edwin  Booth.  # 
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view'  alone  withs  tood  time,"  Seinem  Macbeth,  vor  dessen  Auf- 
nahme Garrick  bange  war,  schickte  er  ein  anonymes  Pamphlet  vor- 
an, das  die  Leistung  im  voraus  verunglimpfte,  um  dadurch  das  Publi- 
kum zum  Widerspruch  zu  reizen  und  sich  in  der  Rolle  eine  glän- 
zende Aufnahme  zu  sichern.  Endlich  war  sein  Biograph  und  Lob- 
redner Davies  ein  ehemaliges  Mitglied  seiner  Truppe. 

Diese  Dinge  haben  mit  dem  Wesen  der  Schauspielkunst  im 
Grunde  nichts  zu  tun,  dennoch  müssen  sie  mit  auf  die  Wage,  als 
ihnen  in  späteren  Zeiten  noch  ein  größerer  Nachdruck  gegeben 
wurde,  um  den  Glanz  manchen  Namens  ganz  besonders  zu  erhöhen. 
Da  aber  die  Theatergeschichte  oder  vielmehr  die  Geschichte  der 
schauspielerischen  Kunst  lediglich  das  Gewicht  der  Namen  und  nicht 
das  der  untergegangenen  Leistungen  vor  Augen  hat,  so  ist  es  für 
das  Abwägen  der  wirklichen  Verdienste  nicht  unangebracht,  im  ge- 
gebenen  Fall   auf  die  künstliche  Vergoldung  hinzuweisen. 

Jedenfalls  bezeichnet  der  Name  Garrick,  gleichviel  welche 
Nachhilfe  seinem  Ruhm  widerfuhr,  den  Gipfel  aller  Schauspielkunst,, 
darum  gilt  es  für  unseren  Zweck  das  Bild  seiner  schauspielerischen 
Persönlichkeit  lebendig  zu  machen.  Er  war  durchaus  nicht  das, 
schon  seine  kluge  Lebensführung  beweist  es,  was  wir  ein  dämonisches 
Naturell  nennen,  das  Bezwingendste  an  ihm  war  die  seltene  Har- 
monie innerer  und  äußerer  Eigenschaften.  Dieser  Punkt  ist  in  der 
Schauspielkunst  der  springende,  hier  baut  sich  nicht,  wie  schon  dar- 
gelegt, der  Geist  den  Körper  —  den  geistigen  für  die  Darstellungs- 
kunst vorhandenen  Kräften,  muß  der  Körper  das  geeignete  Aus- 
drucksmittel bieten.  Rötscher  hat  das  vortreffliche  Wort  geprägt: 
„Der  gewöhnliche  Schauspieler  erscheint  im  Spiel  der  Rolle  wie  der 
Übersetzer  des  Dichters,  bei  aller  Genauigkeit  ergeben  sich  gewisse 
Sprödigkeiten  und  Härten,  beim  genialen  Schauspieler  dagegen  be- 
staunen wir  die  ungeminderte  Schönheit  des  Originals.''  Diese 
geniale,  darstellerische  Selbstverständhchkeit  ist  aber  nur  erreichbar, 
wenn  die  Fühlfäden,  die  als  Nervengeflecht  das  Geistige  mit  dem 
Körperlichen  verbinden,  dem  leisesten  Anstoß  gehorchen,  wenn 
der  psychischen  Regung  niemals  ein  zuviel  oder  zuwenig  im  physi- 
schen Ausdruck  folgt. 

Diese  glückliche  Übereinstimmung  körperlicher  und  geistiger 
Eigenschaften  war  bei  Garrick  wohl  von  besonderer  Feinheit,  ohne 
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mühsame  Lehrjahre  hat  er  sein  Ziel  im  ersten  Ansturm  erreicht;  bei 
anderen,  gleichfalls  oft  genialen  Naturen,  stellt  sich  diese  Überein- 
stimmung erst  nach  langen  Jahren  des  Irregehens  ein,  nach  müh- 
seligem Suchen  und  Tasten.  Oarricks  Leistungen  aber  waren  von 
Anfang  an  überwältigend.  Seine  zierliche,  nur  mittelgroße  Figur 
unterstützte  ihn  kaum  bei  der  Darstellung  heroischer  Gestalten,  in 
ihrer  Geschmeidigkeit  aber  war  sie  ungemein  elastisch,  daher  im 
besonderen  Maß  verwandlungsfähig.  Große  Gliedmaßen  und  ein 
reckenhafter  Körper,  die  an  und  für  sich  der  leichten  Beweglichkeit 
entbehren,  sind  als  Darstellungsmittel  zu  prononziert,  um  schon  der 
äußeren  Erscheinung  nach,  einer  Vielheit  von  Figuren  zu  dienen. 
Das  Gleiche  gilt  von  der  Schönheit  eines  allzu  regelmäßigen  Gesichtes, 
das   nur  zu   leicht  eine  Starrheit   im    Ausdruck   mit  sich   bringt. 

Garricks  vornehmstes  Kunstmittel  scheint  die  körperliche  Be- 
redsamkeit gewesen  zu  sein.  Das  1809  in  Paris  von  einem  un- 
bekannten Verfasser  erschienene  Buch  „Vie  de  Qarrick"  erzählt, 
Garrick  habe  bei  seinem  Aufenthalt  in  der  französischen  Haupt- 
stadt den  Kirchgang  Ludwig  XV.  mit  angesehen  und  ohne  Maske 
und  Veränderung  in  Gewandung  Gang,  Miene  und  Allüren  einen 
jeden  der  einzelnen  Teilnehmer  des  Aufzuges  so  nachzuahmen  ge^ 
wüßt,  daß  alle  Anwesenden  die  betreffende  Person  sofort  lachend  er- 
kannten. Freilich,  der  Kern  des  schauspielerischen  Talents  hat  mit 
einer  solchen  Gabe  der  Nachahmung  nichts  zu  tun,  wie  alle  Kunst 
hat  auch  die  Schauspielkunst  ihre  Wurzel  in  der  Phantasie.  Diese 
Gabe  der  Nachahmung,  die  nicht  mit  allen  schauspielerischen  Talenten 
Hand  in  Hand  geht,  ist  aber  ein  wichtiges  Hilfsmittel,  auch  Lud- 
wig Devrient  und  Döring  besaßen  sie  in  hohem  Maße.  Jeden- 
falls beweist  sie  eine  außergewöhnliche  Herrschaft  über  das  körper- 
liche Ausdrucksvermögen. 

Kraft  und  Natürlichkeit  des  Mimischen  ist  aber  auch  die  Vor- 
bedingung für  Kraft  und  Natürlichkeit  des  rednerischen  Ausdrucks, 
je  differenzierter  das  Mienenspiel,  um  so  reicher  der  Wechsel  in  den 
Tonfarben,  der  sich  durch  die  Veränderung  der  Miene  automatisch 
und  von  selber  einstellt,  ebenso  hängt  die  Wahrhaftigkeit  im  Effekt 
von  Anspannung  und  Entspannung  der  Muskeln  ab;  das  Mimische 
ist  überall  das  Primäre,  der  Ton  das  Sekundäre,  daher  die  alte 
Schauspielerregel :  Die  Gebärde  geht  dem  Wort  voran. 
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Der  große  Schauspieler  war  immer  ein  großer  Mimiker,  denn 
nur  die  Mannigfaltigkeit  von  Mienen-  und  Gebärdensprache  ermög- 
lichen die  blitzartigen  Übergänge  Jm  Ton,  die  über  das  Wort  hinaus 
seelische  Vorgänge  sichtbar  zum  Ausdruck  bringen.  Die  Kunst  des 
Schauspielers  wird  erst  dann  zur  schöpferischen,  wenn  sie  imstande 
ist,  das  Werk  des  Dichters  zu  ergänzen,  er  gleicht  darin  dem  Kom- 
ponisten, mit  dem  Unterschied,  daß  der  Schauspieler  den  Text  erst 
ins  Sichtbare  überträgt  und  aus  dem  Sichtbaren  das  Hörbare  sich 
entwickeln  läßt.  Die  Gesichtszüge  berühmter  Schauspieler,  man  denke 
nur  an  Kainz,  sind  wie  von  Kautschuk.  Die  Monotonie  im  Vor- 
trag so  vieler  Schauspieler  hat  vielfach  ihren  Grund  darin,  daß  sie 
nicht  imstande  sind,  die  Miene  mit  der  nötigen  Raschheit  zu  wech- 
seln, oft  aber  prägt  auch  die  Mühe  der  reproduktiven  Gedächtnis- 
arbeit in  die  Züge  eine  Starrheit,  die  mit  jeder  anstrengenden  Art 
geistiger  oder  körperlicher  Arbeit  verbunden  ist.  Die  sogenannten 
Denkerfalten  treten  auch  im  Antlitz  dessen  hervor,  der  körperlich 
schwer  arbeitet.  Das  Tänzerlächeln,  das  Lächeln  des  Artisten  bei 
den  schwierigsten  Kunststücken  ist  freilich  eine  eingelernte  Grimasse, 
sie  weist  aber,  da  die  equiHbristischen  Künste  älter  als  die  Schau- 
spielkunst sind  und  zu  Zeiten  mit  ihr  gemeinsam  geübt  wurden  (es 
sei  nur  an  Eckenberg,  den  „starken  Mann"  erinnert)  auf  einen  wich- 
tigen mechanischen  Umstand  hin,  der  von  jeher  für  die  Ausübung 
körperlicher  Kunstfertigkeit  ins  Gewicht  fiel.  Der  Seiltänzer,  der 
Gymnastiker,  der  Akrobat,  auch  der  Instrumentalist  bedienen  sich, 
jeder  für  seine  besondere  Art  der  Ausübung,  einer  besonderen  Gruppe 
von  Muskeln,  was  an  der  Arbeit  nicht  unmittelbar  teilnimmt,  wird 
ausgeschaltet;  oft  aber  tritt  sogar  eine  Divergenz  in  den  Ausdrucks- 
bewegungen ein,  die  moderne  Methode  Dalcroze*)  berücksichtigt 
diesen  Umstand.  In  dem  Bestreben,  durch  körperliche  Übungen  das 
rhythmische  Gefühl  zu  stärken,  läßt  sie  den  Schüler  gleichzeitig  mit  dem 
einen  Arm  drei  Achtel-,  mit  dem   andern  vier  Viertel-Takt  schlagen. 


*)  Die  musikalisch-rhythmische  Methode  dieses  in  letzter  Zeit  nicht  eben 
rühmlich  genannten  Jaques  Dalcroze  ist  übrigens  nicht  neu.  Professor  Max 
Lehrs  weist  in  einem  Feuilleton  des  Berliner  Tageblatt  vom  8.  November  1915 
nach,  daß  sie,  wie  aus  einem  Brief  von  Wilhelm  von  Humboldt  vom  27.  No- 
vember 1809  hervorgeht,  schon  vor  einem  Jahrhundert  in  dem  damaligen 
Zeller'schen  Institut  angewandt  und  geübt  wurde. 
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Doch  zurück  zu  Garrick.  Seine  Kunst  entwickelte  sich  offen- 
bar auf  mimischer  Grundlage.  Im  Briefwechsel  Grimms  mit  Diderot 
lautet  eine  Stelle:  „Wir  haben  Garrick  die  Dolchszene  im  Macbeth 
in  einem  Wohnzimmer  und  im  gewöhnlichen  Anzug  ohne  alle  Bei- 
hilfe der  theatralischen  Täuschung  geben  sehen,  und  in  den  Maßen, 
daß  er  mit  den  Augen  jenem  in  der  Luft  schwebenden  und  sich 
fortbewegenden  Dolch  folgte,  erreichte  er  einen  so  hohen  Grad  von 
Schöne,  daß  er  der  Gesellschaft  einen  Schrei  allgemeiner  Bewunde- 
rung entlockte.  Wer  sollte  es  glauben,  daß  dieser  nämliche  Mann 
einen  Augenblick  später  mit  gleicher  Vollendung  einen  Küchenjungen 
nachgemacht,  der  kleine  Pasteten  auf  dem  Kopf  tragend  und  mit 
aufgesperrtem  Maule  alles  angaffend,  auf  einmal  seinen  Küchenkorb 
in  die  Gassenrinne  fallen  sieht,  anfänglich  ganz  verblüfft  dasteht  und 
endlich  in  Tränen  ausbricht.*' 

Grimm  sah  Garrick,  als  dieser  auf  seiner  Reise  durch  Frank- 
reich allenthalben  das  größte  Aufsehen  erregte,  ohne  daß  er  als 
Schauspieler  aufgetreten  wäre.  Was  es  heißt,  ohne  allen  theatraH- 
schen  Apparat  Wirkungen  zu  erzielen,  wie  sie  Garrick  vor  jenem 
Pariser  Zuschauerkreis  gelungen  sind,  in  dem  die  feinsten  und  er- 
lesensten Geister  vertreten  waren,  kann  eigentlich  nur  der  Schau- 
spieler von  Beruf  beurteilen,  zumal  die  Kunst  der  theatralischen 
Darstellung  im  damaligen  Frankreich  schon  auf  hoher  Stufe  stand, 
Lekain  war  im  Zenith,  darum  wird  der  Eindruck,  den  Garrick  er- 
zielte, hoch  anzuschlagen  sein.  Voltaire,  der  Verächter  Shake- 
speares, trug  Verlangen,  ihn  kennenzulernen:  .  .  .  J'ai  lu  et  je  re- 
lirai  encor  avec  un  nouveau  plaisir  vos  deux  lettres  sur  garrick ;  vous 
etes  un  excellent  peintre  et  s'il  etait  possible  de  peindre  une  ombre, 
je  vous  prierais  de  faire  mon  portrait.*'  Diese  Briefstelle  ist  an  Jean 
Georges  Noverre  gerichtet,  den  berühmten  Reformator  des 
Balletts,  der  auf  Garricks  Kunst  eingewirkt  und  offenbar  von  ihr 
wieder  besondere  Anregungen  empfangen  hatte.  Auch  Sciottes  in 
seinem  176Q  erschienenen  Buch  „Garrick  et  les  acteurs  anglais*' 
spricht  davon,  daß  Garricks  Art  und  Spielweise  sich  der  italieni- 
schen auffallend  nähere  und  wohl  von  Riccoboni  beeinflußt  war, 
der  nicht  nur  Theoretiker,  sondern  auch  Schauspieler  und  Prinzipal 
gewesen.  Wir  stoßen  hier  wieder  auf  Fäden,  die  von  Italien  über 
Frankreich  sich  nach  England  hinüberspinnen. 
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Auch  in  den  Briefen  Lichtenbergs  \vird  der  Beweis  geUefert,  daß 
Garricks  mimische  Beredsamlceit  eine  außerordentHche  war.  Das 
Auge  will  seinen  Teil  haben  an  dem  theatralischen  Kunstgenuß, 
diese  Forderung  befriedigte  Garrick  durch  die  außerordentliche  Kunst 
seiner  mimischen  Beredsamkeit  allein.  Er  spielte  nach  damaligem 
Theatergebrauch  den  Macbeth,  den  Hamlet  im  Kostüm  der  Zeit, 
den  Lear  ohne  langwallenden  Bart,  entbehrte  somit  auch  der  Unter- 
stützung dessen,  was  wir  heute  Maske  nennen,  er  stellte  die  Kunst 
des  Schauspielers,  ohne  von  äußerlichen  Hilfsmitteln  Gebrauch  zu 
machen,  durchaus  auf  eigene  Füße.  In  dieser  Hinsicht  waren  aller- 
dings Moliere  und  die  Schauspieler  Shakespeares  seine  Vorläufer, 
sie  spielten  auf  der  dekorationslosen  Bühne. 

Indes,  Garrick  kann  kraft  seines  Ruhmes  und  seines  Namens  mit 
Fug  und  Recht  als  der  Begründer  moderner  Schauspielkunst  gelten. 
Der  Nachweis,  daß  der  Kern  seiner  Begabung  der  mimische  war, 
ist  von  besonderem  Gewicht,  denn  «r  läßt  erkennen,  daß  diese  über- 
haupt den   Kern   jeder  großen   schauspielerischen   Begabung  bildet. 


EKHOF  UND  SCHRÖDER 
DIE  GRUNDPFEILER 

Wir  kehren  auf  den  eingangs  betretenen  Weg  zurück  und  ziehen 
aus  dem   Gegenwärtigen   Rückschluß   auf  die   Vergangenheit. 

Ekhof  und  Schröder,  die  „Väter*'  der  deutschen  Schau- 
spielkunst, treten  uns  aus  den  vorhandenen  Überlieferungen  und 
treffHchen  Lebensbeschreibungen  klar  genug  entgegen,  dennoch  be- 
darf es  auch  hier  eines  sinnhchen  Anhaltes,  um  durch  den  Hinweis 
auf  lebendige  Abkömmlinge  das  Bild  der  großen  Ahnherren  vom 
Geschilderten  ins  Anschauliche  zu  übertragen;  darum  seien  —  mit 
ausdrücklicher  Betonung  des  Abstandes  —  zwei  Namen  aus  der 
Gegenwart  genannt,  die  als  Vertreter  zweier  scharf  auseinander- 
fallender schauspielerischer  Stile  gelten  können :  P  o  s  s  a  r  t  und 
Bassermann.  Gewiß  decken  sich  diese  Abkömmlinge  nicht  mit 
ihren  Vorfahren,  Verschiedenheiten  gedanklicher,  zeitlicher  und  auch 
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menschlicher  Art  liegen  wie  eine  Welt  dazwischen,  dennoch  finden 
sich  Berührungspunkte  auf  der  ganzen  Linie.  Schon  in  der  Haupt- 
sache, Ekhofs  Kunst  wuchs  aus  dem  Born  seiner  rednerischen  Kraft 
empor,  er  galt  nach  Schröders  Zeugnis  als  der  „größte  Theater- 
redner, den  je  eine  Nation  gehabt'*.  Schröder  dagegen  war  ursprüng- 
lich Tänzer  gewesen,  spielte  in  seiner  Jugend  ausschließlich  niedrig 
komische  Rollen,  erst  als  reifer  Künstler  wuchs  er  zum  Tragöden 
empor.  Seine  Abneigung  gegen  das  „Rhetorische''  saß  ihm  im  Blut; 
in  der  von  ihm  und  in  Gemeinschaft  mit  seiner  Mutter  erlassenen 
öffentlichen  Ankündigung  vom  Jahre  1775  (fälschlich  oft  als  Preis- 
ausschreiben bezeichnet)  hieß  es:  „Ob  wir  gleich  Trauerspiele  in 
Versen  nicht  ganz  ausschließen,  so  werden  uns  gleichwohl  die  in 
Prosa  von  sonst  gleicher  Güte  viel  lieber  seyn";  später  schlug  er 
die  Einladung  Goethes  aus,  in  Weimar  den  Wallenstein  zu  spielen, 
oder,  wie  wir  heute  sagen  würden,  zu  „kreiren". 

Wir  sehen  in  diesen  beiden  Vätern  die  Grundpfeiler  schauspiele- 
rischer Kunst.  Hier  wirkte  vornehmlich  die  zur  Schönheit  empor 
gesteigerte  Kraft  des  rednerischen,  dort  die  hochentwickelte  des 
mimischen  Ausdruckes.  Vornehmlich!  Denn  groß  war  die  Meister- 
schaft des  einen  wie  des  andern,  der  Ausgangspunkt  nur  war  ver- 
schieden. 

Alle  zeitgenössischen  Berichte  verweilen  bei  Ekhofs  rednerischen 
Fähigkeiten,  so  Christian  Heinrich  Schmidts  1775  erschienene  Chromo- 
logie  des  deutschen  Theaters:  „In  Wahrheit  der  Deklamation  vor- 
nehmlich bey  Versen,  sowie  in  der  ganzen  theatralischen  Kunst  ist 
er  bis  jetzt  unübertroffen  geblieben."  J.  H.  F.  Müller,  ein  ehemaliger 
Schüler  Ekhofs  und  das  spätere  einsichtsvolle  Mitglied  des  Wiener 
Nationaltheaters :  „Sein  sonorischer  Vortrag,  das  Geistvolle,  was 
dieser  würdige  Mann  bringt,  reißt  jeden  hin,  der  ihn  zum  erstenmal 
sieht/'  F.  L.  W.  Meyer,  der  Biograph  Schröders :  „Das  einstimmige 
Zeugnis  unbefangener  vollgültiger  Richter,  unter  denen  sich  be- 
geisterte Lobredner  und  Freunde  Garricks  befinden,  berechtigen  mich 
zu  glauben,  daß  keiner  der  Nebenbuhler  Ekhofs  die  stille  Gewalt 
und  den  Wohllaut  seines  Vortrages  erreicht  habe.  Dieses  Erbtheil 
hatte  die  Natur  dem  einen  Sohn  vorbehalten."  Litzmann  faßt  die 
vorhandenen  Urteile  der  Zeitgenossen  zusammen :  „Nur  das  wunder- 
volle Organ  und  die  schönen  dunklen   Augen  verrieten  die  großen 
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Gaben ;  bei  seinen  körperlichen  Mängeln  kam  ihm  jene  einförmige 
und  in  gewöhnlichen  hergebrachten  Formen  erstarrte  Gestikulation 
der  Schönemannschen  Schule  ganz  gelegen.  Sie  überhob  ihn  der 
Mühe  einer  realistischen  Aktion  des  ganzen  Körpers  und  gestattete 
ihm  dieselbe  auf  einige  von  ihm  nun  freilich  mit  feinster  Überlegung 
und  größtem  künstlerischem  Takt  ausgewählte  und  angewandte,  die 
Rede  diskret  begleitende  Gesten  zu  beschränken,  dies  gilt  indessen 
nur  für  seine  tragischen  Rollen/'  Eine  von  diesen  malenden  Gesten 
war  es,  die  Lessing  in  der  Dramaturgie  erwähnt:  „wer  hai  den 
Mann  gelehrt,  mit  ein  par  erhobenen  Fingern,  mit  einem  einzigen 
Kopfdrehen  uns  auf  einmal  zu  zeigen,  was  für  ein  Land  das  ist, 
dieses  Vaterland  des  Mericourt,  ein  gefährliches  Land".  Im  übrigen 
urteilt  Lessing,  „daß  Ekhof  Sittensprüche  und  allgemeine  Betrach- 
tungen mit  einer  Innigkeit  zu  sagen  weiß,  daß  der  Trivialste  von 
dieser  Art  in  seinem  Munde  Neuheit  und  Würde,  das  Frostigste 
Dauer  und  Leben  erhält.*' 

Über  Schröder  sind  wir  durch  die  ausführlichen  Biographien 
von  Meyer  und  Litzmann  aufs  eingehendste  unterrichtet.  F.  L.  W. 
Meyers  „Beitrag  zur  Kunde  des  Menschen  und  Künstlers**  war  ein 
Denkmal  der  Freundschaft.  ,, Daran  muß  man  festhalten,**  äußert 
sich  Litzmann  über  seinen  Vorgänger,  „um  dem  eigentümlichen,  mit 
intimster  Sachkenntnis  aus  lebendiger  Erinnerung  herausgeschriebe- 
nem Buch  gerecht  zu  werden,  das  immer  eine  der  wertvollsten  und 
reichhaltigsten  Materialiensammlungen  zur  Theatergeschichte  des 
18.  Jahrhunderts  bleiben  wird.** 

Schröder  wird  uns  in  diesen  und  andern  Überlieferungen  als 
ein  hochgewachsener  Mann  geschildert,  mit  ausdrucksvollen  Ge- 
sichtszügen, nur  das  Auge  war  etwas  klein,  es  vermochte  aber  in  der 
Erregung  Blitze  zu  schleudern ;  sein  Organ  war  hoch,  hell  „quiet- 
schich*'  lautet  sogar  eine  der  Bezeichnungen.  „Es  freut  mich,  Schrö- 
der noch  in  einigen  Rollen  gesehen  zu  haben,**  erzählt  T  i  e  c  k  im 
„Phantasus".  „Sein  Organ  war  heiser,  sein  Ton  etwas  durch  di€ 
Nase,  seine  Figur  etwas  zu  lang  und  hager,  und  hatte  im  Alter 
wenigstens  keine  schöne  Proportion,  aber  sowie  er  auftrat,  ohne 
daß  er  sich  durch  raffinirte  Künste  umgestaltet,  erkannte  man  ihn 
nicht  wieder;  jeder  Schritt,  Accent  und  Bewegung  machte  mit  der 
deutlichsten   Bestimmtheit  einen  Zug  am  Gemälde   und   verschmolz 
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zugleich  die  um  ihn  stehenden  geringeren  Talente  zu  einem 
Ganzen/' 

Waren  bei  Ekhof  die  mimischen  Ausdrucksmittel  beschränkt, 
so  bei  Schröder  die  stimmlichen ;  was  er  aber  an  Fülle  des  Tones 
schuldig  bleiben  mußte,  ersetzte  er  durch  Ökonomie  und  Zungen- 
fertigkeit. In  unzähligen  Wiederholungen  übte  er  jede  lange  Rede, 
unterwarf  sie  dem  Wechsel  der  Leidenschaft,  um  zu  erproben,  wie 
haushälterisch  er  mit  seiner  Stimme  verfahren  mußte.  Der  Kern 
von  Schröders  Darstellungskraft  lag  in  der  lodernden  Flüssigkeit 
seines  Temperaments,  das  er  wie  keiner  zu  meistern  wußte,  und  in 
der  erstaunhchen  Wandlungsfähigkeit,  die  ihren  Grund  in  der  im- 
mensen Spannweite  seiner  künstlerischen  Individuahtät  hatte.  Wir 
wissen,  er  spielte  in  seinen  Meisterjahren  den  Lear,  Harpagon,  Ham- 
let, Fallstaff,  und  in  unzähligen,  uns  nicht  mehr  geläufigen  Stücken 
komische  und  ernste  Figuren ;  etwa  600  verschiedene  Rollen  konnten 
nachgewiesen  werden,  doch  dürften  es  ihrer  mehr  gewesen  sein. 
Der  Major  im  „Hofmeister''  von  Lenz  z.  B.  war  eine  seiner  packend- 
sten Gestaltungen :  „Dieser  Vater,  der  das  aus  dem  Wasser  gerettete 
Kind  in  den  Armen  hält,  in  einem  Augenblick  in  überströmendem 
Glück,  sie  wieder  zu  haben,  im  nächsten  aufgepeitscht  von  dem  Ge- 
danken, warum  sie  in  den  Tod  gegangen,  und  an  das,  was  un- 
widerbringHch  dahin,  nun  aus  einem  Wirbel  von  Liebe,  Zorn,  Stolz 
tobend,  kosend,  scheltend,  schmeichelnd  sich  doch  zu  dem  einen 
reinen  Gefühl:  ich  habe  sie  wieder!  durchringt'',  dies  alles  ver- 
körperte Schröder  —  nach  einem  Bericht  der  Literatur-  und  Theater- 
zeitung von  1778,  „konnte  er  verkörpern,  indem  er  die  tiefsten  Tiefen 
der  eigenen  Gefühle  ausströmen  ließ.  Er  ging  bis  hart  an  die  Grenze 
des  künstlerisch  Darstellbaren,  und  auch  bis  dahin  konnten  nur  die 
wenigsten  ihm  folgen.  Das  an  derartig  realistische  Töne  im  Tra- 
gischen noch  nicht  gewöhnte  Publikum   wurde   unheimlich  dabei." 

Wer  denkt  hier  nicht  an  die  Art,  wie  Bassermann  derartige 
leidenschaftliche   Explosionen   darstellt. 

Diese  kurze  Charakteristik  Ekhofs  und  Schröders  soll  nur  da- 
zu dienen,  die  eingangs  gezogene  Parallele  zu  rechtfertigen;  frei- 
lich wiegen  die  Verdienste  der  Väter,  abgesehen  von  ihrer  historisch 
gewordenen  schauspielerischen  Größe,  schon  darum  schwerer,  weil 
sie  in  besonderem  Maß  mit  beteiligt  waren  an  der  Entwicklung  der 
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Literatur  und,  was  Schröder  betrifft,  an  der  Einführung  Shakespeares 
auf  der  deutschen  Bühne. 

Literatur  und  Theater  sind  aufeinander  angewiesen;  die  stärkste 
Wirkung,  deren  sie  fähig  ist,  vermag  Dichtkunst  zu  üben,  wenn  sie 
durch  den  Mund  berufener  Künstler  herab  von  dem  bretternen  Ge- 
rüst der  Bühne  spricht.  Dennoch  gingen  Literatur  und  Theater  nicht 
immer  Hand  in  Hand,  dort,  wo  große  Wirkungen  zusammenfielen, 
lag  meistens  keine  planvolle  Absicht  vor,  sie  traten  ein  durch 
Fügungen  des  Zufalls.  Das  Verhältnis  zwischen  Literatur  und 
Theater  hat  im  Lauf  der  Zeiten  manchen  Wandel  erfahren,  es  ist 
nach  und  nach  fester  und  inniger  geworden.  Die  ehedem  freie  Ge- 
meinschaft hat  zur  Ehe  geführt,  zu  einer  Ehe  jedoch,  in  der  es  viele 
Zerwürfnisse  gibt,  in  der  sich,  so  sehr  sie  einander  lieben,  die  Gatten 
in  vielen  Punkten  nicht  verstehen.  Das  kommt  so  oft  an  den  Tag, 
als  ein  Dichter  die  Bühne  betritt,  um  den  Proben  seines  Stückes 
beizuwohnen,  er  ist  innerlich  fast  immer  enttäuscht  über  die  schau- 
spielerische Verkörperung  seiner  Idee;  der  Schauspieler  wieder  schielt 
mißtrauisch  auf  den  anwesenden  Dichter,  er  weiß,  daß  dieser  in  so 
vielen  Fällen  Dinge  von  ihm  verlangt,  die  nicht  im  Bereich  seiner 
Kunstmittel  liegen,  er  verkennt  die  Bedingungen,  unter  denen  der 
Schauspieler  schafft,  der  sieht  von  außen  hinein,  der  Dichter  von 
innen  heraus.  Beide  schöpfen  aus  gleichem  Quell,  dem  der  Phantasie, 
die  Gesichtspunkte  sind  nur  verschieden,  mimische  Kunst  wächst 
auf  artistischem,  poetische  auf  geistigem  Boden. 

Dieser  Umstand  ist  zu  berücksichtigen,  sollen  die  Verdienste 
Schröders  um  die  Literatur  richtig  eingeschätzt  werden.  Nicht  um 
eine  Polemik  zu  führen,  sondern  um  das  schauspielerische  Naturell 
an  sich  zu  charakterisieren,  ist  hier  eine  besondere  Ausführlichkeit 
vonnöten.  In  Schröder  war  der  schauspielerische  unstreitig  der 
stärkste  Zug.  Litzmann  schreibt  im  Vorwort  seines  Werkes :  „Wenn 
mein  Buch  überhaupt  eine  Berechtigung  haben  soll  neben  der  älte- 
ren Biographie,  so  liegt  sie  ja  eben  darin,  daß  ich  die  eine,  und 
wenn  man  will,  die  Hauptseite  in  diesem  Künstlerleben,  die  Meyer 
so  gut  wie  unberücksichtigt  gelassen,  als  Kern  und  Ausgangspunkt 
meiner  Darstellung  genommen  habe:  die  Stellung  Schröders  in  und 
seiner  Beziehungen  zu  den  literarischen  Fragen  und  Bewegungen 
seiner  Zeit.''    Daß  Meyer  den  von  Litzmann  vertretenen  Standpunkt 
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völlig  außer  acht  gelassen,  muß  überraschen ;  war  ihm  doch 
durch  steten  Umgang  mit  Schröder  dessen  Ideenwelt  durchaus  ge- 
läufig. 

In  späterer  Zeit  rückte  Meyer  sogar  gelegentlich  zu  Schröders 
literarischem  Berater  auf,  ihm  übergab  er  oft  seine  eigenen  Stücke 
zur  Begutachtung.  In  seiner  ersten  Direktion  freilich  hatte  Schröder 
in  Joh.  Christian  Bock  einen  Theaterdichter  bestellt,  auch  seine  per- 
sönlichen Beziehungen  zu  Bode  und  Götter  fallen  ins  Gewicht, 
weniger  die  zu  Lessing,  wenn  man  bedenkt,  daß  zur  Zeit,  als  Lessing 
dem  Hamburger  Theater  nahe  trat,  Schröder,  beim  Rücktritt  Acker- 
manns, Hamburg  vorübergehend  verließ.  Auch  in  der  Folge  sind 
die  Beziehungen  der  beiden  Männer  nur  lose  gewesen,  obwohl 
Schröder  es  war,  dem  Lessing  die  berühmten  Worte  ins  Stammbuch 
schrieb : 

Kunst  und  Natur 

Sei  auf  der  Bühne  eines  nur. 

Wenn  Kunst  sich  in  Natur  verwandelt. 

Dann  hat  Natur  mit  Kunst  gehandelt. 

Vom  Standpunkt  des  Schauspielers  aus  gesehen,  dürfte  das  Lob, 
das  Lessing  Ekhof  in  so  reichem  Maße  gespendet,  Schröder  nicht 
angenehm  in  die  Ohren  geklungen  haben.  Kein  Schauspieler  kann 
ohne  inneres  Mißbehagen  —  das  er  gewiß  oft  überwindet  —  das 
Lob  des  Rivalen  lesen,  zumal  da  Schröder  und  Ekhof  sich  anfänglich 
schroff  gegenüberstanden,  der  ältere  Meister  sich  die  ,, Schulknaben- 
behandlung" des  jüngeren,  dieser  sich  die  zur  ,, Konzertierung  des 
Spiels'^  notwendigen  Winke  des  älteren  verbat.  Im  Zusammenhang 
mit  diesen  Dingen  steht  offenbar  eine  befremdliche  Bemerkung 
Meyers:  „Lessing  hat  nie  über  sich  vermocht,  einer  ganzen  Vor- 
stellung seine  Aufmerksamkeit  zu  widmen,  ging  ab  und  zu,  sprach 
mit  Bekannten  oder  hing  der  Gedankengegend  nach  und  setzte  aus 
Zügen,  die  sein  flüchtiges  Gefallen  erregt,  ein  Bild  zusammen,  das 
mehr  seiner  Seele  als  der  Wirklichkeit  gehörte."  1774,  zu  einer  Zeit, 
da  Lessing  Hamburg  schon  verlassen  hatte,  bildete  sich  ein  Kreis 
literarischer  Theaterfreunde,  dem  Schröder  vorstand,  und  dem  er, 
wie  später  seinen  Schauspielern,  Stücke  vorlas.  „Mit  den  literari- 
schen Großen  Hamburgs,  vor  allem  Klopstock,"  schreibt  Litzmann, 
„hatte   man    keine   Fühlung,    auch    erscheint    es    zweifelhaft,   ob  der 
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Kommissionsrat  Schmidt,  bei  dem  einst  Lessing  hauste,  Mitglied 
dieser  engeren  Gemeinschaft  je  gewesen  ist" 

Rückläufig  gesehen,  ergänzt  oft  die  nachschaffendc  Phantasie 
das  Gewicht  der  Tatsachen,  das  dürfte  auch  auf  den  Umgang  mit 
Michael  Stuart  zutreffen,  der  Schröder  in  seinem  Exil  in  Königsberg 
—  nach  Meyer  und  Litzmann  —  die  erste  Bekanntschaft  mit  Shake- 
speare vermittelte.  Der  fünfzehnjährige,  verwilderte,  damals  unter 
Obhut  eines  Schusters  stehende  Knabe  habe  aus  dem  Mund  des 
„Drahttänzers  und  Aequilibristen*'  Stuart  die  Monologe  Lears,  Ham- 
lets usw.  gehört  und  nachhaltige  bestimmende  Eindrücke  empfangen. 

Schröders  Verdienste  um  die  Einführung  der  Dichtungen  Shake- 
speares stehen  darum  nicht  minder  hoch,  sie  beruhen  aber  vornehm- 
lich in  dem  Glanz  der  schauspielerischen  Wiedergabe,  die  in  ihrer 
Vortrefflichkeit  den  britischen  Genius  auf  der  deutschen  Bühne  hei- 
misch  machte. 

1762  fiel  Schröder  der  erste  Band  von  Wielands  Übersetzung 
in  die  Hände  (Sommernachtstraum  und  König  Lear).  Meyer  schreibt 
zwar:  „Er  verschlang  sie  und  machte  sie  zu  seinem  Handbuch'*, 
dennoch  unternahm  Schröder  nicht  den  leisesten  Versuch,  ein  Stück 
von  Shakespeare  auf  die  Bühne  zu  bringen;  erst  als  er  gelegentlich 
einer  Anregung,  die  er  von  der  Szene  herab  als  Schauspieler  emp- 
fangen, als  er  1776  Hamlet  in  Prag  spielen  sah  —  Wien  und  viele 
österreichische  Bühnen  hatten  das  Stück  bereits  aufgeführt  —  er- 
wachte Schröders  Interesse;  mit  Feuereifer  machte  er  sich  an  die 
Arbeit,  er  brachte  dieses  Stück  in  wenigen  Wochen  in  einer  eigenen 
Einrichtung  auf  die  Bühne.  Des  Erfolges  jener  Aufführung  in  Ham- 
burg wurde  schon  gedacht,  ihr  war  es  vorbehalten,  Shakespeare  mit 
einem  Schlag  in  Deutschland  populär  zu  machen.  Das  war  aber 
nicht  Schröders  Bearbeitung  zu  danken,  die  sich  an  die  des  Wiener 
Heufeld  anlehnte,  alle  ihre  Fehler  aufnahm,  sie  sogar  vermehrte. 
Der  Hamburger  Erfolg  hatte  seinen  Grund  in  der  Vortrefflichkeit 
der  Aufführung,  gewiß  auch  in  dem  Umstand,  daß  der  protestan- 
tische Norden  geistig  aufnahmefähiger  war  als  der  katholische  Süden. 
Erst  der  immense  Erfolg  klärte  Schröder  über  die  Bedeutung  des 
Stückes  auf,  veranlaßte  ihn,  der  ersten  flüchtigen  Bearbeitung  noch 
weitere  ausgereifte  folgen  zu  lassen.  Schröder,  das  sei  nicht  ver- 
gessen, war  neben  dem  Schauspieler  auch  Schauspieldichter,  freilich 
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nur  für  die  Bedürfnisse  seiner  Bühne;  der  Widerstand,  den  er  von 
seinen  Wiener  Kollegen  erfuhr,  und  der  ihm  die  Stellung  am  Burg- 
theater verleidete,  lag  zu  einem  großen  Teil  in  dem  Umstand,  daß 
Schröder  seinen  eigenen  Stücken  einen  zu  breiten  Platz  im  Spiel- 
plan sichern  wollte. 

Nach  dem  großen  Erfolg  des  Hamlet  führte  Schröder  von  1776 
bis  1779  eine  Reihe  von  Shakespeares  Dramen  in  Hamburg  auf; 
aber  schon  während  seiner  zweiten  Direktion  1785 — 1798  brachte 
er  laut  Aufzeichnung  Meyers  die  freilich  nicht  auf  absolute  Voll- 
ständigkeit Anspruch  machen  kann,  außer  1792  „Viel  Lärm  um 
nichts'',  kein  neues  Stück  Shakespeares  heraus;  für  seine  letzte  kurze 
Direktion  endlich  hat  er  —  welche  Arbeitskraft!  —  die  ungeheure 
Zahl  von  mehr  als  50  Stücke  teils  selbst  geschrieben,  zum  größeren 
Teil  bearbeitet,  unter  den  Bearbeitungen  aber  befand  sich  keines  von 
Shakespeare.  Der  schon  erwähnte,  Schröder  gewiß  zugetane  Fried- 
rich Ludwig  Schmidt,  mißt  diesen  Arbeiten  den  Fehlschlag  von 
Schröders  letzter  Direktion  bei,  „er  rühmte  sich",  erzählt  Schmidt 
in  seinen  Denkwürdigkeiten,  „die  meisten  in  drei  bis  fünf  Tagen  ge- 
schrieben zu  haben ;  er  glaubte,  das  Repertoir  von  Olims  Zeiten  her 
könne  noch  im  Jahre  1811  genügen!  Welch  ein  Mißgriff  war  es, 
täglich  oft  zwei  Stücke  von  sich   aufzuführen.'' 

Es  erhellt,  daß  Schröder  auch  Shakespeare  gegenüber  nicht  der 
Standpunkt  des  weitsichtigen  literarischen  Bahnbrechers,  nur  der  des 
Schauspielers  und  Theaterleiters  zuzubilligen  ist.  Der  Schauspieler 
griff  nach  der  herrlichen  Rolle  und  verkörperte  sie  mit  Meister- 
schaft, der  Theaterleiter  sah  in  den  Dramen  gute  Theaterstücke,  die 
das  Publikum  anzogen.  Als  dessen  Interesse  nachließ,  verblaßte 
auch  das  seine.  Aus  dem  Umstand,  daß  in  seinen  Bearbeitungen 
Hamlet,  Cordeha  und  auch  Desdemona  am  Leben  blieben,  soll  kein 
Schluß  auf  Schröders  literarischen  Geschmack  gezogen  werden,  er 
war  ein  Kind  seiner  Zeit  und  gezwungen,  seinem  empfindHchen 
Publikum  Konzessionen  zu  machen.  „Man  schelte  darum  nicht  den 
Mann,  daß  er,  seiner  Kasse  zulieb,  sich  sein  künstlerisches  Gewissen 
mit  einer  Frevelthat  belastete",  entschuldigt  Litzmann.  „Dieses  Ge- 
wissen war  überhaupt  damals  auch  bei  den  Größten  keineswegs 
so  zart  besaitet  als  bei  uns."  Mehr  noch  als  die  genannten  Bearbei- 
tungen  verrät   die   des   Kaufmanns   von   Venedig,   die   rauhe   Hand 
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des  „Bühnenpraktik€rs".  Der  romantische,  einem  „Kaufmann*'  wenig 
ziemende  Leichtsinn  des  Antonio  ist  damit  begründet,  daß  er  des 
Bassanio  Bruder  ist,  Marocco  und  Arragon  sind  in  einen  Don  Rod- 
rigo  di  Granada  und  einen  Vicomte  de  Guerchi  verwandelt  usw. 
Aber  wie  sollte  literarischer  Geschmack  und  Urteil  nicht  getrübt 
werden,  wenn  z.  B.  Goethes  Götz  weniger  Beifall  fand  als 
Schummeis  ödes  Theaterstück  „Die  Eroberung  von  Magdeburg" 
und  das  Trauerspiel  „die  Gunst  des  Fürsten"  von  Chr.  M. 
Schmid,  Hamburg  in  einen  Taumel  des  Entzückens  versetzte,  indes 
Lessings  Emilia  schon  in  der  dritten  Wiederholung  ein  leeres 
Haus  fand.  Das  trifft  übrigens  auch  noch  heute  zu.  Vergessen  wir 
aber  nicht,  daß  damals  die  „Klassiker"  noch  nicht  wie  jetzt  die  Fix- 
sterne am  literarischen  Himmel  waren,  das  Urteil  über  ihre  Be- 
deutung schwankte  noch,  Schiller  namentlich  wurde  von  seinen 
Zeitgenossen  vielfach  verkannt.  Schrieb  doch  Schröder  selbst  an 
Klingemann,  „daß  er  Schillers  Tod  in  Beziehung  auf  die  deutsche 
Bühne  durchaus  für  keinen  Verlust  halte,  weil  die  Unregelmäßig- 
keiten und  die  Ausschweifungen  dieses  Dichters  in  seinen  letzten 
Werken  immer  weiter  gediehen  wären,  und  zu  nichts  Gutem  hätten 
führen  können."  KUngemann,  der  diesen  Brief  in  „Kunst  und  Na- 
tur" wiedergibt,  fügt  erstaunt  hinzu:  „Ich  hielt  das  Ganze  anfangs 
für  die  Spiegelfechterei  eines  anderen  dienstfertigen  Schreibers,  aber 
es  war  und  blieb,  so  oft  ich  auch  die  Zeilen  wieder  durchlas,  Schrö- 
ders eigene  Hand.  Es  gab  damals  freilich  viele  gefüllte  Rauchfässer 
in  seiner  Umgebung,  daß  er  nicht  durch  die  Dampfwolken  hinaus- 
schauen konnte,  und  sich  auf  einige  Zeit  für  den  neuen  Apollo  der 
deutschen  Bühne  ansah  und  Shakespeare  und  Schiller  von  Ham- 
burg aus  in  die  Acht  zu  erklären  gedachte." 

Schröder  war  gewiß  einer  der  führenden  Geister,  durch  sitt- 
lichen Ernst,  als  Mensch  und  Freimaurer  vorbildlich,  aber  Schau- 
spieler durch  und  durch,  der  noch,  als  er  den  Carlos  im  Clavigo 
spielte,  dieser  Rolle  im  Ballett  des  Nachspiels  einen  seiner  Grotesk- 
tänze folgen  ließ,  seiner  Darstellung  des  Shylock  schloß  sich  eine 
Pantomime  an,  in  der  er  seinen  berühmten  Fioccosprung  ausführte. 
Dem  richtigen  Schauspieler  ist  es  im  Grunde  gleich,  welche  Be- 
deutung der  Dichter  hat,  wenn  nur  die  Rolle  gut  ist,  die  er  spielt. 
Dem  genialen  Mitter  wurzer  war  Bendix  ebenso  lieb  wie  Ibsen, 
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und  der  alte  Baumeister  nannte  sich  mit  Vorliebe  einen  Puppen- 
spieler. Oft  ist  das  literarische  Mäntelchen,  mit  dem  sich  der  Schau- 
spieler behängt,  nur  Koketterie,  wenn  auch  nicht  geleugnet  werden 
darf,  daß  einzelne  unter  ihnen  Förderer  von  literarischen  Bewegun- 
gen waren.  So  Emil  Devrient  dem  „jungen  Deutschland"  und 
Emanuel  Reicher  dem  Naturalismus  gegenüber.  Beiden  aber 
boten  die  nun  aufkommenden  Dichter  Rollen  für  die  Besonderheit 
ihrer  Begabung,  aus  den  neuen  Werken  erwuchs  ihnen  der  Lorbeer 
neuer  Erfolge,  so  war  das  bewiesene  Interesse  von  einem  allerdings 
gesunden  und  wohl  zu  billigenden   Egoismus  durchsetzt. 

Im  Grunde  aber  scheiden  sich  literarische  und  schauspielerische 
Tugenden,  je  stärker  das  Naturell  des  Schauspielers,  um  so  geringer 
seine  Neigung  zu  literarischer  Spekulation,  deshalb  ist  mit  grauer 
Theorie  dem  Schauspieler  nicht  beizukommen.  Das  müssen  zu  ihrem 
Schaden  die  neumodischen  Doktor-Regisseure  erfahren,  die  jetzt  die 
Bühne  bevölkern,   ohne  in  der  Kulissenluft   aufgewachsen   zu  sein. 

Ekhof  entstammte  noch  der  Schule  J.  Fr.  Schönemanns,  der 
zwar  ein  Rivale  der  Neuberin,  künstlerisch  aber  die  gleichen  Wege 
ging.  Gottsched  war  auch  der  Schulmeister  der  Schönemannschen 
Schaubühne  gewesen,  die,  einer  konventionellen  Manier  verfallen, 
in  Gestikulation  und  Deklamation  sich  die  französische  Tragödie 
zum  Vorbild  genommen  hatte,  Ekhof  indes  erhob  den  Alexandriner- 
stil zu  einer  bis  dahin  nie  geahnten  Vollendung.  Wie  in  der  Ent- 
wicklung deutscher  Literatur  französische  und  englische  Einflüsse 
sich  kreuzten,  einander  folgten,  so  auch  in  der  sich  entwickelnden 
deutschen  Schauspielkunst.  Ekhof  stand  ganz  auf  den  Schultern  der 
Franzosen;  bezeichnend  ist  seine  Abneigung  gegen  Shakespeare; 
Schröder  wieder,  wenn  er  auch  in  der  Komödie  französische  Lehr- 
meister gelten  ließ  —  so  hatte  namentlich  der  feine  Komiker  Pre- 
ville,  den  er  in  Paris  und  Straßburg  bewunderte,  großen  Einfluß 
auf  ihn  —  stand  zu  den  Engländern ;  bezeichnend  ist  seine  Ab- 
neigung gegen  Schiller. 

Ein  Sitzungsbericht  der  Schauspielerakademie,  der  in  der 
Schönemannschen  Schauspielertruppe  nur  ein  kurzes  Dasein  be- 
schieden war,  enthält  das  Bekenntnis  Ekhofs :  „Wir  haben  den  Fran- 
zosen die  Gerechtigkeit  widerfahren  lassen,  daß  sie  in  dieser  schwe- 
ren Kunst  unsere  Vorgänger  sind,  daß  sie  es  durch  Zeit,  Fleiß  und 
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Übung  zu  einem  ziemlichen  Grad  der  Vollkommenheit  gebracht, 
und  deswegen  haben  wir,  die  wir  später  gekommen  sind,  uns  auch 
gar  nicht  geschämt,  sie  als  unsere  Lehrmeister  anzusehen  und  in 
ihre  Fußstapfen  zu  treten.  Allein  dabey  haben  wir  uns  sorgfältigst 
bestrebt,  ihre  Fehler  von  ihren  Schönheiten  abzusondern,  und  uns 
fest  entschlossen,  nichts  in  dieser  Kunst  von  ihnen  zu  behalten  noch 
anzunehmen,  was  mit  der  Natur  nicht  übereinstimme,  und  auf  dem 
Probierstein  der  Wahrscheinlichkeit  für  bewährt  gefunden  wurde." 

Ganz  unter  französischem  Einflüsse  stand  der  Prinzipal  Gottf  r. 
Heinr.  Koch,  der  noch  aus  der  Neuberschule  hervorgegangen 
war,  ohne  uns  in  weitere  Einzelheiten  zu  verlieren,  wäre  noch 
J.  F.  Brückner  zu  nennen,  der  unter  Döbbelin  der  erste  Darsteller 
des  Götz  in  Berlin  gewesen.  Von  ihm  schreibt  die  Literatur-  und 
Theaterzeitung  1787:  „Brückner,  der  sich  zu  sehr  an  das  Spiel  der 
Franzosen  gewöhnt  hatte,  konnte  oder  wollte  sich  indess  das  Spiel 
unserer  neuen  Schauspieler  nicht  ganz  zu  eigen  machen;  aber  er 
gehörte  zu  denen,  die  Licht  auf  der  deutschen  Schaubühne  weiter- 
verbreiteten und  den  guten  Geschmack  auf  selbiger  einführen  halfen.'' 
Der  Gewalt  dieser  Einflüsse  wird  in  den  nächsten  Abschnitten  noch 
weiter  nachgegangen;  die  unmittelbare  Wirkungskraft  des  schau- 
spielerischen Vorbildes  sei  nur  an  einigen  Beispielen  dargelegt.  Iff- 
land,  der  in  Gotha  unter  Ekhof  seine  Laufbahn  begann,  „kopierte 
den  ernsthaften  Meister  bald  mit  so  großer  Vollkommenheit  und 
Ergreifen  aller  Eigenschaften,  daß  dieser  nicht  selten  in  vollem  Ernst 
entrüstet  wurde",  und  der  geniale  Daniel  Borchers,  von  dem 
noch  weiter  die  Rede  sein  wird,  „studirte  Ekhof  so  genau,  folgte  ihm 
selbst  in  seinen  Fehlern  und  hatte  Ekhofs  ganzen  Ton  eingesogen, 
hatte  seine  ganze  Manier  weg,  ging,  stand,  sprach  wie  Ekhof." 

Freilich  sowohl  die  Entwicklung  Ifflands  wie  Borchers'  strebte 
anderen  Zielen  zu,  so  daß  sie  schüeßlich  den  Epigonen  Schröders 
zuzurechnen  sind,  allein,  ein  Teil  von  Ekhofs  Kunst  war  in  ihnen 
lebendig  geblieben,  pflanzte  sich  fort,  um  in  verwandten  Individuali- 
täten wieder  Wurzel  zu  fassen.  Gewisse  persönliche  Eigenschaften 
aber  leben  auf  dem  Wege  der  Nachahmung  weiter.  Der  junge, 
in  der  Entwicklung  begriffene  Schauspieler  „kopiert"  erst  den 
Meister,  ehe  er  sich  zur  Selbständigkeit  durchgerungen  hat,  diese 
Kopien  wuchern  wie  Unkraut  fort,  so  wird  jetzt  noch  z.  B.  Lewinsky, 
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Haase,  Kainz  von  Schauspielern  kopiert,  die  das  Original  nie  ge- 
sehen haben.  Das  trifft  auch  auf  frühere  Zeiten  zu.  In  den  Erinnerun- 
gen von  Jos.  Ant.  Christ,  einem  namhaften  Schauspieler  aus  dem  acht- 
zehnten Jahrhundert,  heißt  es:  „Ich  habe  der  Hamlete  so  viele  ge- 
sehen, von  unserem  großen  Hamburger  Schröder  bis  zu  Thaliens 
Schuhputzer  herab,  ich  sah  Reinecke,  Opitz,  Lambrecht,  Zimdar  und 
noch  mehrere,  aber  lauter  Kopien,  die  Brockmann  entweder  ge- 
sehen oder  von  ihm  gehört  und  sein  Spiel  sich  hatten  auseinander- 
setzen lassen,  auch  nehme  ich  mich  selbst  nicht  aus." 

Eine  der  berühmtesten  Rollen  Ekhofs  war  Herr  d'Orbesson  in 
Diderots  Hausvater.  „Ich  hätte  mich  darin  nicht  mit  ihm  messen 
mögen"  bekennt  Schröder.  Zergliedert  man  Stück  und  Rolle,  so  kann 
der  heutige  Schauspieler  schwer  begreifen,  wie  mit  ihr  große  Erfolge 
zu  erzielen  waren,  selbst  wenn  der  Zeitgeschmack  in  Rechnung  ge- 
zogen wird.  Versucht  man  Ekhof  diese  Rolle  nachzuspielen,  so 
kommt  man  zur  Einsicht,  daß  er  über  eine  bezwingende  Fülle  von 
Herzenswärme  verfügt  haben  muß,  denn  nur  ein  überaus  starkes 
persönliches  Empfinden  konnte  verhindern,  daß  die  larmoyanten 
Wogen  dieses  Musters  der  späteren  Rührstücke  nicht  über  ihn  zu- 
sammenschlugen. Die  Begebenheiten  sind  einfach.  Der  Hausvater 
wird  von  seinen  beiden  Kindern  wahrhaft  geliebt,  sie  sind  ihm  bi- 
blisch ergeben.  Der  Sohn  verliebt  sich  indes  in  eine  junge  Unbe- 
kannte, die  arme  Sophia.  Der  Vater  verwehrt  die  Heirat;  die  wir- 
kungsvollste Szene  ist  die  zwischen  Vater  und  Sohn,  der  Dialog 
aber  dürftig  und  geschwollen,  er  gipfelt  in  dem  Ausbruch:  „Ich, 
dein  Vater?  Du,  mein  Sohn?  Du  gehest  mir  nichts  mehr  an. 
Du  bist  mir  niemals  etwas  angegangen.  Du  vergiftest  mein  Leben. 
Du  wünschest  meinen  Tod.  Ach,  warum  hat  er  so  lange  verweilet? 
Warum  liege  ich  nicht  schon  längst  an  der  Seite  deiner  Mutter? 
Sie  ist  dahin,  und  meine  unglücklichen  Tage  wurden  verlängert. 
Entferne  dich.  Verbirg  mir  deine  Thränen.  Du  zerreißest  mein 
Herz,  und  doch  kann  ich  dich  nicht  daraus  vertreiben." 

Das  Stück  endet  mit  den  Worten:  „Ich  will  euch  alle  glücklich 
machen.  —  Kommt,  meine  Kinder,  kommen  Sie,  Sophia.  Eine  schöne 
Frau,  ein  rechtschaffener  Mann,  sind  die  zwei  rührendsten  Wesen 
der  Schöpfung.  Schaffet  der  Welt  zweimal  an  einem  Tage  den  An- 
blick. —  Der  Himmel  segne  euch,  meine  Kinder,  wie  ich  euch  segne! 
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O,  wie  grausam,  —  wie  süß   ist  es,  Vater  zu  seyn!'* 

Welche  Größe,  welche  Innerlichkeit  mußte  die  Kunst  Ekhofs 
besitzen,  um  diese  steife  Rolle  zu  vermenschlichen,  in  ihr  eine  Lei- 
stung zu  bieten,  der  noch  heute  gedacht  wird;  er  löste  diese  Aufgabe 
durch  die  Kraft  des  rednerischen  Schwunges,  dem  ohne  Zweifel  er- 
greifende Herzenstöne  innewohnten,  wie  sie  später  Heinrich  An- 
schütz  besaß.  Es  sind  jene  Töne,  die  bereits  Iffland  an  Ekhof  be- 
wunderter „ob  seine  Kunst  wirkte,  oder  noch  mehr  sein  reges  Gefühl, 
darüber  will  ich  nicht  entscheiden,  allein,  das  weiß  ich,  er  konnte  meine 
Thränen  fließen  machen,  wenn  er  wollte.''  Iffland  hat  sich  diesen 
„mit  der  gebrochenen  Stimme  und  doch  kaum  laut  werdenden  An- 
klang'' für  den  Ausdruck  der  Rührung  dann  selber  zu  eigen  gemacht. 

Trotz  den  Mängeln  seiner  körperlichen  Erscheinung  mußte  Ek- 
hof den  Zauber  eines  persönlichen  Adels  über  den  Hausvater  aus- 
gegossen, und  der  larmoyanten  Figur,  selbst  dem  Empfinden  der 
Zeit  gegenüber,  überall  die  nötige  Haltung  gesichert  haben.  „Diese 
Rolle",  heißt  es  in  einer  zeitgenössischen  Rezension,  „war  wie  für 
den  Künstler  geschrieben,  nur  fiel  er  manchmal  ein  wenig  ins  Dekla- 
matorische, in  den  Rednerton,  so  an  der  Stelle,  wenn  er  seiner  Tochter 
ihre  Pflichten  vorhält."  Ebenso  heißt  es  über  den  am  9.  Juni  1768  von 
Ekhof  gespielten  Olban  in  Voltairs  Nanine:  „Seit  einiger  Zeit  ent- 
wischen ihm  Stellen,  bei  denen  man  den  Acteur  ganz  vermißt  und 
den  Declamator,  den  Redner  hört,  statt  daß  sein  Ton  gefällig,  ein- 
schmeichelnd sein  sollte,  wenn  er  Naninen  zur  Seite  sitzt,  so  ist  er 
declamatorisch  und  predigend." 

Dieser  „Kanzelton"  wurde  auch  von  Schröder  an  Ekhof  gerügt; 
die  zutage  tretende  Gegnerschaft  der  beiden  Künstler  entsprang  aber 
nicht  dem  Neid  und  der  Rivalität,  sondern  der  Verschiedenheit  ihrer 
Kunstanschauungen. 


DIE  RHETORIKER 
DAS  OS   ROTUNDUM 

Wenn  lebende   oder  mit  ihrer  persönlichen  Eigenart  uns  noch 
in  Erinnerung  gebliebene  Schauspieler,  solche,  die  wir  mit  eigenen. 
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Augen  gesehen  und  mit  eigenen  Ohren  gehört  haben,  zum  Ver- 
gleich historisch  gewordener  Schauspielergrößen  herangezogen  wer- 
den, so  sind  wir  uns  des  Unterschiedes  wohlbewußt,  der  zwischen 
der  Art  der  einzelnen  Persönlichkeiten  liegen  mag.  Anders  aber,  wie 
schon  in  der  Einleitung  betont,  können  wir  uns  das  Bild  des  uns  nur 
durch  die  Überlieferung  bekannten  Schauspielers  nicht  vorstellen, 
als  daß  wir  die  Züge  und  den  Ton  eines  oder  verschiedener  Schau- 
spieler, die  wir  kennen,  die  wir  gekannt,  die  wir  leibhaftig  gesehen 
haben,  daraufhin  prüfen,  ob  und  inwiefern  sie  mit  der  uns  vorliegen- 
den Schilderung  Ähnlichkeit  haben,  worin  sie  verschieden  sind,  wor- 
in sie  sich  gleichen;  mit  einem  Worte:  im  Lebenden  soll  uns  der 
Tote  auferstehen.  Und  umgekehrt,  durch  die  Schilderung  des  einen 
stellen  wir  den  Wert  des  anderen  fest.  Der  Vergleich  wird  nicht 
überall  nur  auf  bestimmte  einzelne  Persönlichkeiten  beschränkt 
bleiben,  dadurch,  daß  in  verschiedener  Art  gemessen  und  verglichen 
wird,  um  eine  uns  nicht  mehr  bekannte  Größe  zu  charakterisieren, 
setzt  sich  das  gewonnene  Bild  mosaikartig  zusammen  und  wird  bald 
von  dieser,  bald  von  jener  Seite  beleuchtet. 

Diese  Methode  legt  uns  auch  die  Zusammenhänge  klar  und  deckt 
die  Kette  der  Überlieferung  auf.  Sie  erbringt  uns  den  Beweis  von 
der  Stärke  der  ÜberUeferung,  zeigt  uns  die  Wege,  die  sie  beschritten, 
die  freilich  an  so  und  so  vielen  Stellen  nur  zu  erraten,  nicht  aber 
zu  erkennen  sind.  In  den  Generationen  der  sich  einander  folgenden 
Schauspieler  sehen  wir  nur  die  Gipfel,  und  wenn  es  vornehmlich  die 
Meister  sind,  die  der  Kunst  den  Stempel  ihrer  persönlichen  Eigen- 
art aufprägen  und  die  Überlieferung  befruchten,  so  wuchert  sie, 
wie  gleichfalls  schon  betont,  auch  in  den  Tälern  fort.  Gerade  die 
mittleren  Talente,  denen  es  an  starker  persönlicher  Eigenart  ge- 
bricht, klammern  sich  an  die  Vorbilder.  War  einer  jungen  selbst- 
herrlichen Größe  auch  aus  eigener  Anschauung  die  Art  einer  an- 
erkannten vergangenen  nicht  bekannt,  ohne  sich  dessen  bewußt  zu 
werden,  erriet  sie  sie  aus  den  einzelnen  kleinen  Zügen,  die  da  und  dort 
noch  ein  oder  der  andere  ältere  Schauspieler  aufwies.  Diese  An- 
regung befruchtete  aber  auch  das  ganz  auf  eigenem  Boden  stehende 
Genie,  gewisse  technische  Kunstmittel  des  Vorfahren  lebten  in  ihm 
auf,  und  dem  alten  Stamm  entschoß  ein  neues,  grünendes  Reis. 

In  dem  mehr  als  hundertjährigen,  sich  gleichmäßig  entwickeln- 
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den  Ensemble  des  Burgtheaters  z.  B,  tritt  die  Kraft  der  Überlieferung 
mit  voller  Deutlichkeit  hervor,  sie  wirkte  aber  auch  dort,  wo  die 
Kette  unterbrochen  war;  so  überraschen  uns  die  rednerischen  Künste 
einer  Clara  Ziegler,  Ernst  Possarts  in  München.  Wir  er- 
innern uns  aber,  daß  dort  die  gewaltigen  Rhetoriker  Ferdinand 
Esslair  und  Sophie  Schröder  jahrelang  ihre  Kunst  übten. 
Obzwar  die  Epigonen  in  diesem  Fall  ihre  Vorfahren  nicht  gekannt 
haben  konnten,  ist  möglicherweise  durch  Zwischenglieder  diese  red- 
nerische Kraft  in  ihnen  geweckt  worden,  vorhandene  Überbleibsel 
wuchsen  sich  in  irgendeiner  Weise  wieder  aus,  aber  nur  auf  einem 
derartig  gedüngten  Boden  konnte  sich  die  Redekunst  der  Epigonen 
auch  entfalten.  Ein  wichtiges  Zwischenglied  in  diesem  Sinne,  ob- 
zwar er  selber  als  Künstler  auf  realistischem  Boden  stand,  ist  der 
Lehrer  von  Clara  Ziegler  und  ihr  späterer  Gatte  Adolf  Christen 
gewesen,  der  schon  1842,  und  der  Charakterspieler  J.  K.  F.  Jost, 
der  1837  an  das  Münchener  Hoftheater  kam.  Auch  Constanze 
Dahn  wäre  zu  nennen. 

Wurde  im  vorigen  Abschnitt  die  Kunst  Possarts  mit  der  Ek- 
hofs  in  Verbindung  gebracht,  so  geschah  dies  nur  als  Mittel  zum 
Vergleich,  der  jedoch  kein  richtiges  Bild  liefern  würde,  gedächte 
man  nicht  auch  der  Unterschiede.  Von  der  historischen  überragen- 
den Bedeutung  Ekhofs  abgesehen,  floß  die  Quelle  seiner  Redegewalt 
aus  einer  Empfindungsfülle,  die  Possart  fehlt;  der  Name  Anschütz 
mußte  genannt,  an  die  Wirkungen  erinnert  werden,  mit  der  dieser 
Künstler  kraft  seiner  von  Wärme  gesättigten  Rede  die  Herzen  der 
Hörer  ergriff;  darin  gleichen  sich  wieder  Anschütz  und  Possart, 
daß  beide  ihre  Stimmen  bis  hinauf  in  den  Tenor  steigern  konnten, 
die  gesättigte  Wärme  des  Empfindungstones  jedoch  hat  z.  B.  Son- 
ne n  t  h  a  1  von  Anschütz  übernommen.  Auch  diese  Tonwärme  hat 
neben  der  rein  seelischen  Kraft,  die  sie  hervorruft,  ihre  in  gewissem 
Sinne  technische  Unterlage.  Ekhof  war  der  ragende  Fels  einer  Ge- 
birgskette, von  der  Possart  der  letzte  Ausläufer  ist.  Ehe  der  Zwischen- 
glieder gedacht  wird,  sei  auf  die  Notwendigkeit  der  Gruppierung 
hingewiesen,  sie  bildet  das  Fundament  für  die  —  wenn  der  Aus- 
druck erlaubt  ist  —  naturgeschichtliche  Einteilung. 

Von  der  Gruppe  der  „Rhetoriker"  lösen  wir  zunächst  alle  die- 
jenigen los,  denen  als  sogenannte  „Hcldenspieler'*  der  Schwung  der 
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Rede  eine  notwendige  Eigenschaft  ihres  Faches  ist.  Wir  fassen  nur 
die  „Charakterspieler"  ins  Auge,  und  hier  stoßen  wir  gleich  auf  ein 
besonderes  Merkmal.  Im  Gegensatz  zu  den  realistischen  Schau- 
spielern, als  deren  Haupt  wir  Schröder  ansehen,  fallen  bei  den  rhe- 
torischen ernste  und  komische  Rollen  schroff  auseinander.  Während 
selbstverständlich  auch  die  Realisten  Ton  und  Maske  je  nach  Art 
und  Aufgabe  wechseln,  verändert  sich  doch  nichts  an  der  Ursprüng- 
lichkeit ihrer  Veranlagung,  sie  erhöhen,  erniedrigen  den  sprachlichen 
Ausdruck,  je  nachdem  es  die  Rolle  mit  sich  bringt,  entwickeln  die 
darzustellende  Figur  aber  in  jedem  Fall  aus  der  Note  ihrer  eigenen 
elastisch  sich  dehnenden  und  streckenden  Persönlichkeit.  Sie  ge- 
brauchen für  komische  und  ernste  Rollen  die  gleichen  Kunstmittel. 
Anders  die  rhetorischen  Charakterspieler.  Bei  ihnen  liegt  insgesamt 
die  Neigung  vor,  in  komischen  Rollen  zu  übertreiben.  Das  tat 
schon  Ekhof,  er  griff  sogar  gelegentlich  auf  die  uralten  Spaße  des 
Pickelherings  zurück,  trieb  die  Lustigkeit  in  den  Goldonischen  Stücken, 
aber  auch  in  denen  Molieres  zur  Clownsposse.  Die  Urteile  aller 
zeitgenössischen  Stimmen  treffen  hier  zusammen:  Um  dem  Ge- 
schmack des  Publikums  zu  schmeicheln,  entstellte  Ekhof  sein  Äuße- 
res zur  scheußlichen  Fratze  und  ließ  sich  zu  niedrig-komischen 
Spaßen  herab,  klag!  z.  B.  seine  ihn  hochverehrende  Kollegin  KaroHne 
Kummerfeld,  deren  Lebensbeschreibung  eine  wertvolle  Quelle  für 
die  Theatergeschichte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  bildet. 

Das  Forcieren  der  komischen  Rollen  hat  seinen  natürlichen 
Grund  in  der  Veranlagung  des  vornehmlich  mit  rednerischen  Mitteln 
wirkenden  Schauspielers,  er  fühlt  sich  in  der  komischen  Rolle  oft  als 
ein  lockenberaubter  Simson,  glaubt,  ein  besonderes  tun  zu  müssen, 
um  der  darzustellenden  Figur  gerecht  zu  werden.  Ein  Epigone, 
wie  Josef  Lewinsky,  dessen  schauspielerische  Eigenart  sich  mit 
der  Ekhofs  ebenfalls  wohl  vergleichen  läßt,  ein  Theaterredner  von 
hinreißender  Kraft,  spielte  die  komischen  Rollen  oft  auf  den  Tadädel 
hinaus,  eine  Figur,  die  Hanswurstens  Züge  trägt.  Lewinskys  Rede- 
gewalt war  zwar  nicht  wie  bei  Ekhof  von  einem  Organ  getragen, 
das  nach  Schröders  Zeugnis  „an  donnernder  Macht,  Zartheit  und 
Wohllaut  seinesgleichen  gefunden  hat",  Lewinskys  Organ  entbehrte 
vielmehr  den  metallischen  Klang,  wie  Ekhof  aber  war  er  unansehn- 
lich von  Figur,  und  sein  Gebärdenspiel  ließ  Mannigfaltigkeit  vermissen. 
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Aus  dem  Vergleich  der  Rednergabe  Possarts  und  Levvinskys  er- 
gibt sich  eine  interessante  Tatsache,  die  das  „Rhetorische'^  innerhalb 
ihrer  eigenen  Grenzen  abstuft.  Possart  wie  manche  seiner  redne- 
risch begabten  Kollegen  besitzen  in  dem  Reichtum  ihrer  Stimm- 
mittel einen  tonlichen  Umfang,  der  über  das  Maß  dessen  hinausgeht, 
was  das  gesprochene  Wort  im  Ausdruck  der  Empfindungen  und 
Affekte  in  Anspruch  nimmt.  Die  ruhige  Rede  bewegt  sich  etwa  in 
den  Grenzen  einer  kleinen  Terz,  in  leidenschaftlichen  Ausbrüchen 
wechseln  Kopf-  und  Bruststimme  in  jähen  Stürzen,  aber  nur  inner- 
halb ihres  normalen  natürlichen  Tonumfangs.  Die  sprachlichen  Laute 
lassen  sich  nicht  in  Notenschrift  festlegen,  sie  sind  ungemein  diffe- 
renziert, nehmen  aber  den  vollen  Tonumfang  einer  ausgebildeten  Ge- 
sangsstimme nirgends  in  Anspruch.  Besitzt  nun  ein  Schauspieler 
ein  Organ,  das  an  Umfang  über  das  Maß  des  sprachlichen  Aus- 
drucks hinausgeht,  hat  er  Höhe  und  Tiefe  noch  besonders  gepflegt, 
so  tritt  die  Neigung  ein,  musikalisch  zu  sprechen,  in  Affektmomenten 
alle  Register  zu  ziehen.  Gewiß,  nur  durch  Veredlung  der  Natur- 
laute entsteht  eine  Sprechkunst,  die  aber,  soll  das  Pathos  echt  blei- 
ben, über  die  ihr  von  der  Natur  gezogenen  tonlichen  Grenzen  nicht 
hinausgehen  darf.  Während  Possart  diese  Grenzen  durch  den  Reich- 
tum seiner  Mittel  gelegentlich  überschritt,  blieb  Lewinsky  durch  die 
Mängel  seiner  Mittel  innerhalb  des  Rahmens. 

Im  Fortspinnen  dieser  Vergleiche  fällt  wieder  auf  die  Eigenart 
Ekhofs  ein  besonderes  Licht,  Uhde  erwähnt  in  seiner  Biographie, 
daß  zwischen  Ekhof  und  Lessing  oft  eine  Parallele  gezogen  wurde, 
und  diese  sei  falsch.  „Wie  kann  man  auch  einen  Schauspieler, 
dem  gerade  Lessings  Stärke:  klar  bewußtes,  scharfes  und  nüchternes 
Denken  nicht  eigen  war,  denn  sonst  hätte  er  keine  Accentuations- 
fehler  gemacht.  Lessing  an  die  Seite  stellen  wollen,  während  doch 
Ekhof  als  Deklamator  rhetorisch  pomphaft  aus  dem  Vollen  schöpfte.*^ 

Hier  trifft  nun  Lewinsky  z.  B.  nicht  mit  Ekhof  zusammen,  es  war 
ein  besonderer  Vorzug  des  jüngeren  Meisters,  seine  Rede  geistig" 
zu  durchleuchten  und  sorgsam  zu  gruppieren.  Floß  zwar  keine 
andere  als  eine  pathetische  Sprache  aus  seinem  Munde,  so  war  ihm 
diese  vollends  zur  Natur  geworden,  denn  sie  wurde  nicht  aus  dem 
Klang,  sondern  aus  der  Seele  des  Wortes  geboren.  Was  bei  Le- 
winsky ergriff,  war  die  Klarheit,  mit  der  er  die  Sätze  geordnet,  über- 
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einandergeschichtet,  architektonisch  aufgebaut  hatte,  und  trotz  be- 
schränkter stimmlicher  Mittel  zu  einer  Steigerung  führte,  die  über- 
raschte, überrumpelte;  dabei  glühte  und  sprühte  das  Feuer  eines 
echten  Temperaments,  das  freilich  später  erkaltete,  wie  seine  Art 
schließlich  in  Manier  verfiel.  Der  Künstler  war  sich  dessen  selber 
bewußt  und  beklagte  seinen  Werdegang,  der  ihm  schon  zu  Beginn 
seiner  Laufbahn  die  herrlichsten  Rollen  des  Faches  in  den  Schoß 
warf.  Später  fehlte  es  ihm  an  neuen  Aufgaben,  in  den  alten  wurde 
die  Spur  nach  und  nach  so  ausgefahren,  daß  jede  Elastizität  erlosch 
und  ehemalige  Meisterleistungen  verblaßten  Gemälden  glichen.  Län- 
ger blühte  Lewinskys  Redekunst  in  seinen  Vorlesungen,  dort  war 
es  namentlich  die  Ökonomie  in  Anwendung  der  Mittel,  die  den  voll- 
endeten Meister  verriet,  und  die  bei  seinem  grauen  Organ  merk- 
würdige Fähigkeit,  den  lyrischen  Empfindungsgehalt  restlos  auszu- 
schöpfen, die  dem  Gedicht  innewohnende  Stimmung  in  kristallener 
Klarheit  wiederzugeben.  Ich  frug  ihn  einmal,  wer  darin  sein  Vor- 
bild war,  und  er  nannte  mir  Holtei,  der  vieles  von  Tieck  ange- 
nommen :  „Ich  habe  seit  Tieck  nie  wieder  ähnliche  Genüsse  gehabt, 
als  durch  Holteis  Vorlesungen**  schreibt  Heinrich  Anschütz  in  seinen 
„Erinnerungen**.  Tieck  wieder  hat  seine  nachhaltigsten  Eindrücke 
von  Fleck  empfangen,  der  bei  Schröder  anfing.  So  geht  auch 
hier  die  Linie  auf  Hamburg  zurück.  Das  schauspielerische  Vorbild 
Lewinskys  im  Burgtheater  war  Heinrich  Anschütz.  Ludwig  Coste- 
noble,  dessen  Tagebücher  eines  der  wertvollsten  Dokumente  auf  dem 
Gebiet  der  Theatergeschichte  sind,  schreibt  an  einer  Stelle:  „Die 
Direktion  hat  den  Nathan  vernünftigerweise  für  Anschütz  bestimmt, 
der  ihn  gewiß  unnachahmlich  sprechen  wird,  ob  aber  auch  äußere 
Haltung  und  Gebärde  der  Rede  gleichkommen  wird,  getraue  ich 
mich  nicht  zu  verbürgen.**  Auch  hier  die  Vorherrschaft  der  red- 
nerischen Gewalt  über  die  mimische.  Von  Anschütz  geht  die  Linie 
auf  S.  G.  Koch  (gen.  Eckhardt)  zurück,  der,  wie  Laube  in  seinem 
„Burgtheater"  sich  ausdrückt,  dem  Anschütz  die  Hand  gereicht.  Das 
Theaterjournal  von  1780  rühmt  Kochs  „richtige  Deklamation,  sein 
wahres  Gefühl  und  Hinzauberung  eines  jeden  Charakters,  in  dem 
er  auftritt,  seine  größte  Leistung  war  der  Nathan.** 

Beide,  Koch  wie  Anschütz  waren  aus  dem  Norden  gekammen. 

Hier  sei  eine  Bemerkung  eingeschaltet.    Fast  alle  Schauspieler, 
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die  auf  dem  Wiener  Boden  zu  historischer  Bedeutung  gekommen 
sind,  waren  mit  wenigen  Ausnahmen  Norddeutsche;  auch  in  Mün- 
chen, Stuttgart,  Karlsruhe  stoßen  wir  bei  klingenden  Namen  auf 
Norddeutsche,  in  München  waren  der  schon  genannte  Adolf  Christen, 
dann  Heinrich  Richter,  Bernhard  Rüthling  geborene  Berliner,  eben- 
so Ernst  Possart.  Wilhelm  Schneider  war  aus  Petersburg.  In  Stutt- 
gart wirkte  Seydelmann,  der  aus  Schlesien,  Grunert,  der  aus  Leip- 
zig, Feodor  Löwe,  der  aus  Kassel  stammte.  In  Karlsruhe  waren 
Eduard  Devrient,  ebenso  wie  sein  begabtester  Schüler  Rudolf  Lange 
Berliner.  Berlin  wiederum  bezog  vielfach  aus  dem  Süden  seine 
führenden  Kräfte;  Moritz  Rott  war  aus  Prag,  Kainz,  Siegwart  Fried- 
mann, Ludwig  Barnay  sind  aus  Ungarn,  Hendrichs  war  Rheinländer, 
die  beliebte  langjährige  Berliner  Hofschauspielerin  Luise  Erhartt 
war  eine  Wienerin,  Adolf  Klein,  Max  Pohl,  Sommerstorff  sind,  wie 
viele  andere  Berliner  Schauspieler,  Österreicher,  Moissi  ist  sogar 
Italiener.  Der  wohl  in  Schlesien  geborene,  aber  urberlinische  Fritz 
Beckmann  war  in  Wien  der  beliebteste  Komiker,  in  Berlin  wieder 
genoß  der  Wiener  Giampetro  ungeheure  Popularität.  Hermann 
Schöne,  Hugo  Thimig  stammen  aus  Sachsen,  der  drastische  Wiener 
Lokalkomiker  Wilhelm    Knaak   war  in    Rostock    geboren. 

Diese  Erscheinung  bestätigt  das  alte  Wort:  der  Prophet  gilt 
nichts  in  seinem  Vaterland,  sie  hat  aber  auch  noch  eine  besondere 
Bedeutung,  Eine  wirklich  „hochdeutsche"  Sprache  sprechen  wir 
nicht,  zum  mindesten  haben  wir  nicht  wie  in  Frankreich  eine  Aka- 
demie, die  die  Gesetze  der  Aussprache  festlegt,  kein  Theater  wie 
das  Theätre  frangais,  das  in  diesem  Punkt  für  die  Nation  maßgebend 
ist.  Im  Klang  seiner  Vokale,  in  der  schärferen  oder  milderen  Bil- 
dung der  Konsonanten  verrät  sich  die  engere  Landsmannschaft  jedes 
Deutschen,  ja,  das  geübte  Ohr  vermag  sie  selbst  bei  dem  noch  so  kor- 
rekt sprechenden  Schauspieler  auf  der  Bühne  herauszuhören.  Im 
Norden  wird  der  Vokal  flacher,  im  Süden  voller  gebildet,  hier  hell, 
dort  dunkel  gefärbt,  größere  Fülle  an  Ton  treffen  wir  im  Süden, 
lebhaftere  Beweglichkeit  der  Sprechwerkzeuge  im  Norden.  So  kom- 
men auch  die  meisten  Sänger  aus  dem  Süden,  wo  durch  die  Eigen- 
art des  Dialektes  „Portament''  der  Stimme  sich  entfaltet.  Im  Wesen 
des  Dialektes  liegen  nicht  nur  die  Besonderheiten  der  Aussprache, 
auch  die  Mängel  und  Vorzüge  der  Tonbildung,  diese  wurzeln  so- 
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gar  fester  als  jene.  Ist  im  Süden  durch  bessere  Ausnützung  der 
stimmlichen  Resonanz  der  Ton  voller,  so  bewirkt  die  norddeutsche 
Sprechart  eine  größere  Beweglichkeit  der  Zunge,  treffen  und  ergänzen 
sich  diese  Eigenschaften,  so  nimmt  hier  die  Sprache  an  Klang,  dort 
an  Eindringlichkeit  zu.  Wechseln  nun  Schauspieler  von  Talent  ihren 
Wirkungskreis,  so  gewinnen  sie  durch  die  Verpflanzung;  unwillkür- 
lich wird  den  sprachlichen  Stammeseigentümlichkeiten  der  Umgebung 
Rechnung  getragen,  die  Mängel  finden  ihren  Ausgleich,  der  Nord- 
deutsche wird  wärmer,  der  Süddeutsche  schneidiger.  Dies  mögen 
indes  nur  die  äußeren  Ursachen  sein,  der  eigentliche  Grund  liegt 
tiefer.  Schließlich  ist  aller  Kunstgenuß  Flucht  aus  der  Wirklichkeit, 
das  Theater  bietet  darum  den  lebhaften  Anreiz,  weil  es  uns  diese 
Flucht  am  ehesten  ermöglicht,  entweder  befreit  uns  das  Lachen, 
oder  wir  werden  durch  ernste  Vorgänge  in  andere  Welten  geführt. 
Dann  aber  wollen  wir  an  die  Welt,  die  uns  unmittelbar  umgibt, 
nicht  gern  erinnert  sein.  Deshalb  wird  der  tragische  Schauspieler, 
der  nicht  im  eigenen  heimischen  Sprachidiom  wurzelt,  besser  zur 
Flucht  aus  der  Wirklichkeit  verhelfen,  er  stört  die  sich  willig  ge- 
fangen gebende  Phantasie  durch  keinen  Laut  aus  dem  Alltag  auf; 
denn  wir  wissen,  selbst  im  korrektesten  Hochdeutsch  spiegelt  sich 
die  lokale  Färbung.  Auch  wird  jede  Art  von  Kunstausübung  ge- 
meiniglich um  so  höher  eingeschätzt,  je  mehr  sie  vom  eigenen 
Können  und  Vermögen  entfernt  ist,  je  fremder,  desto  mehr  „im- 
poniert" sie. 

Was  ist  schließlich  die  letzte,  höchste  Aufgabe  des  Schauspielers? 
Den  Zuschauer  kraft  seiner  Kunst  aus  sich  selber  zu  entrücken,  im 
Sinne  Schopenhauers  ein  Aussetzen  des  Willens  zu  bewirken.  Er- 
gibt sich  dieser  Zustand,  dann  wird  die  Suggestion,  die  der  Schau- 
spieler ausübt,  zur  Hypnose,  psychisch  wie  physisch,  es  tritt  jene 
Stille  ein,  in  der  man  die  bekannte  Stecknadel  zur  Erde  fallen  hört; 
der  größte  Triumph  des  Schauspielers  war  zur  Zeit  der  Gasbeleuch- 
tung, wenn  er  die  Flammen  zischen  hörte,  auch  ist  nur  der  Beifall 
als  wahrhaftig  einzuschätzen,  der  erst  nach  der  Pause  der  Ent- 
spannung  eintritt. 

Führen  wir  den  Vergleich  zwischen  Künstlern  aus  der  ferneren 
und  näheren  Vergangenheit  mit  denen  aus  der  Gegenwart  weiter,  so 
darf,  was  die  Rhetoriker  anbetrifft,  ein  wichtiger  Umstand  nicht  über- 
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sehen  werden,  Ekhof  hat  noch  nicht  Schiller  gespielt,  das  taten 
erst  die  Epigonen;  trotzdem  wird  Ekhofs  rednerische  Gewalt  von 
allen  Seiten  aufs  nachdrücklichste  gerühmt,  seine  Fähigkeit,  der 
Sprache  Klang  und  Rhythmus  zu  geben,  ist  daher  in  ganz  besonderem 
Maße  einzuschätzen.  Vergessen  wir  nicht,  am  Wunderbaum  der 
deutschen  Sprache  hingen  erst  die  Knospen,  die  Blüte  stand  noch 
aus.  Faust,  Iphigenie,  Teil,  Wallenstein  waren  noch  nicht  geschrie- 
ben. Ekhof  mußte  dem  gereimten  Singsang  des  Alexandriners  dra- 
matisches Leben  einhauchen,  von  dem  wir  im  „sterbenden  Cato" 
bereits  eine  kleine  Probe  gegeben  haben.  Wurden  auch  die  Über- 
setzungen sprachgewandter  und  gefälliger  als  die  Gottscheds,  so  blieb 
selbst  in  der  originalen  Dichtung  diese  Versform  ein  schwer  zu  be- 
wältigendes Hindernis  für  Lebendigkeit  und  Mannigfaltigkeit  im 
sprachlichen  Ausdruck.  Hören  wir  nur  eine  Stelle  aus  Richard  dem 
Dritten  von  Chr.  F.  Weisse,  in  welchem  Stück  Ekhof  die  Hauptrolle 
gespielt  hat: 

Ein  schauervoll  Gesicht! 
Ich  zittre  noch  davor,  und  dennoch  glaub  ich's  nicht. 
Sieh  kalte  Tropfen  noch  die  Stirn  bedecken ! 
Freund,  höre  die  Geschieht'  und  fühle  meinen  Schrecken! 
Verbreitet  lag  umher  der  Tod  der  Mitternacht 
In  feyerlicher  Still,  in  fürchterlicher  Pracht: 
Es  schlief  die  Welt,  nur  mich  floh  noch  des  Schlafes  Friede, 
Ich  wand  mich  voller  Angst  auf  meinem   Lager  müde : 
Da  drang  ein  wild  Geheul  in  mein  erschrocknes  Ohr, 
Und  schnell  stieg  um  mich  her  ein  Geisterheer  empor, 
Sie  drohten  schrecklich  mir  mit  aufgehobenen   Händen : 
Ein  blutiges  Gewand  floß  von  den   langen   Lenden ; 
Ich  sah,  es  waren  die,  die  nicht  mein  Schwerd  verschont. 
Und  deren  frühes  Grab  mit  Kronen  mich  belohnt  usw. 
Diesen  Versen  Natur  und  Wohllaut  zu  geben,  im  Vortrag  nicht 
monoton  zu  werden,  ist  gewiß  keine  leichte  Aufgabe.   Sonst  standen, 
um   seine   rednerische   Kunst  zu   erproben,    Ekhof   nur  die   Dramen 
Lessings  zu  Gebote,  jedoch  nur  die   in   Prosa,  der  Nathan  gehört 
einer  späteren  Zeit  an.    Lessings  Prosarede  fällt  dem  heutigen  Schau- 
spieler schwer,   Ekhof  aber  wußte   ihr  einen   Reichtum   an  sprach- 
licher Melodie  zu  entlocken;  in  beiden  Fällen  aber,  in  Wiedergabe 
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des  Alexandriners  wie  in  Lessings  Prosa  trug  ihn  der  Klang  des 
dichterischen  Wortes  nicht,  er  mußte  ihn  aus  eigenem  Vermögen 
hervorrufen.  Das  wurde  anders,  als  Schiller  den  Qoldklang  seiner 
Rede  den  Schauspielern  auf  die  Zunge  legte.  Diesen  Qoldklang  der 
Schillerschen  Diktion  hat  von  den  rhetorischen  Charakterspielen  wohl 
niemand  herrlicher  ausgemünzt  als  Heinrich  Anschütz  und 
Carl  Grüner t.  An  Joh.  Jak.  Oraff  schrieb  Schiller  nach  der 
ersten  Darstellung  des  Wallenstein :  „Sie  haben  mir  gestern  durch  Ihr 
gehaltenes  Spiel  und  Ihre  treffliche  Rezitation  sowohl  des  Mono- 
loges  als  auch  der  übrigen  schweren  Stellen  eine  recht  große  Freude 
gemacht.  Kein  Wort  ist  auf  die  Erde  gefallen.'*  Diesem  Lob  ist 
unschwer  zu  entnehmen,  daß  die  Darstellung,  wenn  sie  auch  den 
Dichter  zufriedenstellte,  zweifellos  eine  trockene  war.  Graff  war 
auch  der  erste  Darsteller  des  Cajetan  in  der  Braut  von  Messina, 
einer  Rolle,  in  der  sowohl  Anschütz  wie  Grunert  schon  durch  den  sel- 
tenen Wohllaut  ihrer  sonoren  stimmlichen  Mittel  bestrickten ;  durch 
die  —  man  ist  versucht,  sie  so  zu  nennen  —  musikalische  Behand- 
lung der  Rede  verliehen  sie  ihr  Schwung,  rhythmische  Fanfaren- 
kraft und  schmetternde  Wucht,  wie  sie  in  der  gleichen  sprachlichen 
Schönheit  nur  noch  Sophie  Schröder  zu   geben   wußte. 

Grunert  verfiel,  wie  so  manche  der  rhetorischen  Schauspieler, 
in  seinen  älteren  Tagen  der  Manier;  er  forcierte  —  das  bereits  be- 
tonte Merkmal  der  Gattung  —  in  der  Darstellung  des  Komischen. 
„Er  concentrire  sich,  werfe  die  manierirten  Väterrollen  ebenso  wie 
die  chargierten  komischen  Masken  beiseite  und  suche  die  gerade 
Linie  der  Zeichnung'*,  heißt  es  voft  ihm  in  Gutzkows  „Unterhaltungen 
am  häuslichen  Herd". 

Anschütz  blieb  bis  in  sein  hohes  Alter  frisch  und  ohne  Manier, 
die  gedehnte  Sprechweise,  die  ihm  eigen  gewesen,  war  wohl  ein  Iff- 
landscher  Einschlag;  eigentlich  komische  Rollen  hat  er  außer  dem 
Falstaff  nicht  gespielt,  seine  tragischen  Darbietungen  zeichnete,  wie 
schon  hervorgehoben,  der  überwältigende  Herzenston  aus,  der  in 
seinem  Lear,  seinem  Musikus  Miller  das  Publikum  bis  zum  Aufruhr 
erschütterte,  jener  Herzenston,  der  wohl  schon  einmal  aus  Ekhofs 
Munde  auf  der  deutschen  Bühne  geklungen. 
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ACKERMANN  UND  DIE  INDIVIDUALISTEN 
BAUMEISTER  UND   RITTNER 

Im  Kulissendeutsch  gibt  es  ein  geflügeltes  Wort:  „Er  spielt 
sich  selber."  Damit  bezeichnet  man  den  Schauspieler,  der  keine 
große  Wandlungsfähigkeit  besitzt.  Die  schauspielerische  „Natur" 
aber  ist  vom  Naturalisten,  dem  die  künstlerische  Durchbildung  fehlt, 
wohl  zu  unterscheiden,  auch  von  jener  Gattung  von  Komikern,  die 
lediglich  durch  die  eigene  Persönlichkeit  wirken.  Der  Schauspieler, 
der  nur  sich  selber  spielt,  kann  zur  höchsten  Kunststufe  empor- 
steigen, wenn  er  über  ein  ungewöhnlich  starkes  Naturell  verfügt. 
Wir  nennen  wieder  zwei  Namen,  die  dafür  den  Beweis  erbringen 
und  gleichzeitig  Gegenwart  mit  Vergangenheit  verknüpfen:  Con- 
rad Ernst  Ackermann,  der  Stiefvater  Schröders,  und  Bern- 
hard Baumeister.  Von  Ackermann  berichtet  uns  F.  L.  Meyer: 
„Welche  Töne  sprachen  in  rührenden  Auftritten  zu  allen  mensch- 
lichen Herzen!  Mit  welcher  Gewalt  verschmolz  er  in  einem  Guß 
das  Komische  mit  dem  Tragischen,  daß  der  Zuschauer  aus  vollem 
Herzen  lachen  und  weinen  mußte." 

Bezeichnender  und  knapper  könnte  auch  die  Wirkung  von  Bau- 
meisters  Kunst  und   Persönlichkeit  nicht  geschildert   werden. 

Seine  Hauptrollen  waren  Falstaff,  Götz,  Richter  von  Zalamea, 
Erbförster  usw.,  doch  zeigte  uns  der  Künstler  trotz  Verschiedenheit 
der  Figuren,  der  veränderten  Maske,  eigentlich  überall  das  gleiche 
treuherzige  Gesicht,  schlug  €r  die  gleichen  Töne  an,  die  bald  in 
sprudelnder  Laune  hervorquellten,  bald  durch  ihre  Herzenswärme 
ergriffen  und  erschütterten.  Di«  Rollen,  die  Ackermann  spielte,  sind 
uns  weniger  geläufig,  der  Alcalde  Calderons  existierte  zwar  auf 
der  deutschen  Bühne  schon  als  Amtmann  Grau,  wurde  aber  wohl 
erst  nach  seiner  Zeit  gegeben;  „schwerUch  aber  wird  dem  Acker- 
mann jemand  den  Paul  Werner  nachspielen"  heißt  es  in  den  „Nach- 
richten des  Hamburger  Adress  Komptoir".  Der  Paul  Werner  war 
aber  auch  eine  von  den  Rollen  Baumeisters,  die  seiner  künstlerischen 
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Eigenart  am  glücklichsten  entsprach;  von  der  Eigenart  Ackermanns 
ersteht  uns  am  ehesten  ein  Bild,  wenn  wir  eine  Szene  aus  Stephanies 
„Werber"  folgen  lassen.  Dieses  Stück  war  eine  Bearbeitung  des 
englischen  „Werbeoffizier"  von  Farquhar,  in  der  Rolle  des  Korporal 
Kreuzer  feierte  Ackermann  seinen  höchsten  Triumph,  sie  war  ihm 
sozusagen  auf  den  Leib  geschrieben. 

Der  alte  biedere  Korporal  wird  leicht  berauscht;  drollig  und 
harmlos,  solang  ihn  keiner  reizt,  tritt  er  einem  jungen  Wachtmeister 
schroff   entgegen,   der  barsch   den   Vorgesetzten   herauskehrt: 

Er  Flederwisch  Komissär!  Schreiben  kann  jeder  Bub,  aber 
reit  er  erst  solange  wie  ich  —  —  ich  war  schon  Husar,  wie  Er 
noch  gar  nicht  auf  der  Welt  war. 
Hitzig  fallen  Rede  und  Gegenrede,  schließlich  dringt  der  Korporal 
mit  blankem  Säbel  auf  den  Vorgesetzten  ein,  der  sich  nur  durch 
schleunige  Flucht  zu  retten  weiß.  Als  der  Alte  aus  seinem  Rausch 
erwacht,  weiß  er  von  dem  ganzen  Vorfall  kein  Sterbenswörtchen. 
Erst  nach  und  nach  bringt  der  Vorgesetzte  die  Veranlassung,  Ver- 
lauf und  alle  die  Einzelheiten  ihm  wieder  ins  Gedächtnis;  jetzt  erst 
wird  dem  Korporal  die  Tragweite  seines  Vergehens  klar,  ihm  droht 
die  Exekution,  aber  er,  der  in  hundert  Schlachten  dem  Tod  un- 
zählige Male  ins  Auge  geblickt,  verliert  die  Fassung  nicht,  ruhig  und 
mutvoll  steht  er  seinem  Ankläger  gegenüber: 

Ich  habe  weder  in  guten  Zeiten  für  Übermuth  den  Dienst  ver- 
säumt, noch  bin  ich  in  den  elendesten  Umständen  untreu  geworden. 
Das  Regiment  weiß  es  und  wird  mich  bedauern.  Sie  sind  mein 
Vorgesetzter,  ich  Ihr  Untergebener,  das  weiß  ich.  Aber  bedenken 
Sie  nur  selbst,  ich  war  schon  das,  was  ich  itzt  bin,  da  Sie  Re- 
krut wurden,  ich  habe  Sie  exerzieren  und  den  Dienst  gelehrt  und 
itzt  begegnen  Sie  mir  stets,  als  wenn  ich  erst  heute  zu  dienen  an- 
finge. Das  muß  mir  doch  weh  thun!  —  Nüchtern  hab  ich  mich 
noch  nie  mit  einem  Wort  widersetzt,  aber  im  Rausch  hat  man  nicht 
immer  die  Vernunft  beisammen,  besonders  wenn  man  gereizt 
wird  .  .  .  Ich  habe  starke  Blessuren  am  Kopf,  von  zwei,  drei  Gläser 
Wein  hab  ich  einen  Rausch  ...  Es  ist  nichts  mit  Vorsatz  ge- 
schehen. 
Der  Treuherzigkeit  dieser  Versicherung  gegenüber  bleibt  der  Wacht- 
meister taub  und  erklärt,  den  Vorfall  zur  Anzeige  zu  bringen. 
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Sobald  Sie  es  melden,  bin  ich  verloren. 
Der  Wachtmeister  bleibt  bei  seinem  Vorsatz,   der  Alte  steht  einen 
Augenblick  unschlüssig,  plötzlich  packt  er  seinen  Ankläger  an  der 
Brust  und  entreißt  ihm  den  Säbel. 

Herr,  schreien  hilft  itzt  nichts.     Sie  sind  allemal  ein  Kind  des 

Todes.     Ich  kann  nur  einen  Kopf  verlieren.     Nicht  wahr?    Jetzt 

sind  Sie  in  meiner  Gewalt  .  .  .    Sie  werden  mich  nicht  aufhalten.. 

Hundert  Schritte  von  hier  ist  eine  Werbung  von  einem  fremden? 

Potentaten,  ich  kann  also  da  leicht  hinkommen  und  bin  von  aller 

Strafe  frei.    Aber  nun  lernen  Sie  einen  wahren  Soldaten  kennen. 

Der  Tod,  der  mir  vor  Augen  ist,  schreckt  mich  nicht  ab,  treu  zu 

bleiben  .  .  .   Hier  haben  Sie  Ihr  Gewehr  wieder,  und  hier  ist  mein 

alter  Kopf,  der  im  Dienste  grau  geworden  ist.    Er  hat  drei  Bles- 

suren   zu    Ehren   des   Königs,   machen   Sie   eine   Ehre   damit,   daß 

Sie   durch   Unerfahrenheit  schuld  sind,   daß    ich   ihn   verliere.   — 

Der  Alte  wird  schließlich  begnadigt,  er  ist  überhaupt  in  dem  Stück 

nur   Episodenfigur,    das   im   übrigen    einen    lustspielartigen    Verlauf 

nimmt. 

Wer  könnte  sich  diese  Bravourszene  nicht  von  Baumeister  ge- 
spielt denken  oder  von  der  Vollsaftigkeit  Rudolf  Rittners? 
Einem  Schauspieler,  der  im  Zenit  seines  Könnens  freilich  der  Kunst 
Valet  sagte,  der  die  charakteristischen  Aufgaben,  die  seiner  geharrt 
hätten,  an  die  er,  seinen  großen  Vorgängern  gleich,  die  Kraft  seines 
zwingenden  Naturells  gesetzt  haben  würde,  uns  leider  schuldig  blieb. 
Sie  wären  an  Frische  und  Eindringlichkeit  seinem  Florian  Geyer 
gewiß  zur  Seite  gestanden  und  in  der  Kunstgeschichte  lebendig  ge- 
blieben. 

Schauspieler  dieser  Gattung,  so  sehr  sie  als  leuchtende  Vor- 
bilder gelten,  haben  indes  nie  im  eigentlichen  Sinne  Schule  gemacht, 
dennoch  fehlen  auch  hier  die  Zwischenglieder  nicht.  So  kann  der 
durch  seinen  Briefwechsel  mit  Schröder  und  Iffland  bekannte  Fr  i  ed  r. 
Aug.  Werdy  dafür  gelten;  er  fing  in  Hamburg  an  und  war  später 
bis  1841  eine  Zierde  des  Dresdner  Hofschauspiels,  „in  jeder  Rolle 
lobte  man  an  ihm  Einfachheit,  Wahrheit  und  Natur,  Gefühl  und 
Wärme''.  Das  gleiche  gilt  von  seinem  Kollegen  Ludw.  Ferd. 
Pauli,  der  bis  1847  in  Dresden  wirkte.  Gelegentlich  eines  Gast- 
spiels in  Wien  sah  ihn  der  gewiß  für  Gefühlswärme  empfängliche 
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Dichter  Bauernfeld  und  schrieb  in  sein  Tagebuch:  „Herr  Pauli  war 
vortrefflich.  Natur  und  Wahrheit,  keine  Komödienspielerei."  Auf 
derselben  Linie,  nur  etwas  im  anderen  Fach  steht  der  Wiener  Burg- 
schauspieler C.  F.  W  i  1  h  e  1  m  i  (auch  ein  Norddeutscher),  der 
„Meister  der  Jovialität  und  Laune",  wie  ihn  sein  Kollege  Anschütz 
nennt,  „er  brauchte  nur  den  Kopf  zur  Tür  hereinzustecken,  so  lachte 
jedem  Zuschauer  das  Herz".  Laube  bestätigt  das:  „Wilhelmi 
strotzte  in  seiner  guten  Zeit  von  fröhlicher  Lebensfülle,  wie  oft, 
wenn  er  auftrat,  ging  die  Empfindung  durchs  ganze  Haus:  ach, 
jetzt  kommt  der  Rechte,  jetzt  geht's  los,  jetzt  wird's  lebendig!  Nicht 
etwa,  daß  er  mit  Spaßen  und  Witzen  oder  sonstigen  Extravaganzen 
um  sich  geworfen  hätte;  durchaus  nicht.  Seine  pulsierende  Lebens- 
frische war  so  kräftig,  sein  Ton  war  so  ehrlich,  wahr  und  unmittel- 
bar, daß  jedermann  sympathisch  von  ihm  angemuthet  wurde  und 
angeregt." 

Ebenso  war  Eduard  Winger,  der  in  Dresden  in  Werdys 
und  Paulis  Fußstapfen  trat,  nach  dem  Ausspruch  von  Robert  Pröls 
eine  „durch  und  durch  deutsche  Natur". 

Auch  Karl  Häusser  in  München,  obwohl  er  mit  den  ihm 
zu  Gebote  stehenden  Mitteln  eine  Verwandlungsfähigkeit  erstrebte, 
gehörte  in  diese  Reihe;  der  Kern  seiner  Begabung  bestand  in  einer 
herzhaften  Ursprünglichkeit,  die  hinter  allen  seinen  Masken  hervor- 
guckte. Ebenso  besitzt  Hans  Marr,  vordem  bei  Brahm  und  jetzt 
in  Wien,  die  gesunde,  kernige  Männlichkeit,  die  den  Grundzug  der 
individualistischen  Talente  bildet;  die  Rollen,  in  denen  sie  glänzen, 
unterscheiden  sich  nur  darin,  daß  der  eine  im  Komischen,  der  andere 
im  Tragischen  die  stärkere  Ausdrucksfähigkeit  hat,  meist  aber  er- 
scheinen beide  Seiten  ihrer  Begabung  gleich  entwickelt.  Diese  Schau- 
spieler sind  in  ihrer  Ursprünglichkeit  nicht  nachzuahmen,  wer  nicht 
ihre  Stärke  besitzt,  kann  ihre  Einfachheit  nicht  erreichen,  nimmt  er 
den  Versuch  mit  unzureichenden  Kräften  auf,  bleibt  er  blaß  und 
farblos.  So  besaß  z.  B.  das  Burgtheater  von  jeher  eine  Reihe  ker- 
niger, aber  streng  voneinander  verschiedener  Individualitäten.  Dar- 
in bestand  der  besondere  Reiz  seiner  Ensemble-Kunst;  beflissene 
Dilettanten  gefielen  sich  darin,  sogenannte  „Stimmporträts"  zum 
besten  zu  geben.  Sie  ahmten  die  Sprechart  der  verschiedenen  Mata- 
■dore  nach,  jeder  bot  ihnen  auf  irgendeine  Weise  einen  besonderen 
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Anhalt,  nur  Baumeister  nicht,  sein  Ton  war  nicht  zu  treffen,  denn 
er  floß  ohne  jede  Umbildung  gradlinig  aus  der  innersten  Natur.  So 
gab  es  auch,  wie  schon  bemerkt,  in  dem  schauspielerischen  Nach- 
wuchs bewußte  und  unbewußte  Kopisten  von  Lewinsky,  Krastel 
und  Sonnenthal,  wie  es  jetzt  solche  von  Kainz  und  Moissi  gibt,  nie 
aber  konnte  Baumeister,  der  als  der  Hauptvertreter  der  Gattung 
herausgehoben  sein  mag,  kopiert  werden. 

Wirkt  auch  die  Ursprünglichkeit  solcher  Talente  mit  unwider- 
stehlicher Wärme  auf  den  Zuschauer,  so  wird  dennoch  der  höchste 
Preis  gern  dorthin  vergeben,  wo  zur  hinreißenden  Kraft  auch  die 
Mannigfaltigkeit  in  der  schauspielerischen  Gestaltung  tritt.  Ein  Pro- 
teus sein!  Das  ist  der  zwar  abgebrauchte,  aber  immer  noch  lockende 
Ehrentitel  für  den  Schauspieler.  Es  sei  an  Schröders  oft  angebrachtes 
Wort  erinnert:  „Es  kommt  mir  gar  nicht  darauf  an  zu  schimmern 
und  hervorzustechen,  sondern  auszufüllen  und  zu  sein.  Ich  will  jeder 
Rolle  geben,  was  ihr  gehört,  nicht  mehr  und  nicht  weniger.  Dadurch 
muß  jede  werden,  was  keine  andere  sein  kann.  Es  ist  keine  eigentliche 
Kunst,  sich  selbst  zu  spielen.'*  Vielleicht  waren  diese  Worte  ge- 
rade auf  Ackermann  gemünzt,  den  Schröder  im  übrigen  bewunderte, 
allein  wir  wissen,  wieviel  er  auch  an  Ekhof  auszusetzen  fand,  wie 
wenig  ihm  später  Iffland  zusagte,  und  wie  er  auf  das  Lob,  das  Fürst 
Kaunitz  seinem  Schüler  Brockmann  zollte,  das  feine  Wort  fand : 
der  Meister  behält  sich  stets  noch  etwas  vor.  Es  ist  nicht  der  Schau- 
spieler allein,  der  an  der  Sonne  des  Rivalen  die  Flecken  sucht,  man 
trifft  diese  Eigenschaft  auch  bei  anderen  Künstlern.  Schröder  aber, 
dessen  Kunstanschauung  ihre  eiserne  bestimmte  Richtung  hatte,  und 
der  sich  auch  bewußt  war,  Richtung  zu  geben,  glaubte  darum  jede 
Abweichung  vom  Kurs  ankreiden  zu  müssen. 

Ist,  wie  schon  ausgeführt,  Verstellungs-  und  Verkleidungstrieb, 
der  Verwandlungswille  der  Phantasie  die  eigentliche  Wurzel  der 
schauspielerischen  Kunst,  so  wird  dem  Publikum  der  Schauspieler 
den  größten  Respekt  einflößen,  der  ihm  in  den  verschiedensten  Ge- 
staltungen entgegentritt,  den  er  in  der  oder  jener  Rolle  gar  nicht 
„wieder  erkennt''.  Schröders  Mahnung:  „auszufüllen  und  zu  sein" 
wird  darum  nicht  immer  nach  ihrem  Wortlaut  befolgt.  Der  Indi- 
vidualist setzt  überall  die  gesamte  Persönlichkeit  ein,  sein  Widerpart, 
der  „Virtuose''   ist  bestrebt,  eine  Vielseitigkeit  vorzutäuschen  und 
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wendet  dabei  nicht  immer  nur  die  ehrlichen  Kunstmittel  an.  Er 
rückt  eth'che  einander  möglichst  entgegengesetzte  Aufgaben  in  auf- 
fällige Nachbarschaft,  drängt  sie,  wenn  es  sich  um  einaktige  Stücke 
handelt,  in  einen  Abend  zusammen.  So  gab  das  Kotzebuesche  Stück 
„Die  Unglücklichen''  Gelegenheit,  ein  Paradepferd  zu  reiten.  Darin 
treten  vor  den  angeblichen  Testamentsvollstrecker,  der  das  Erbe  dem 
Unglücklichsten  zusprechen  soll,  drei  Personen  hin,  ein  witzelnder 
Trunkenbold,  eine  Ruine  von  einem  Tänzer  und  ein  schwatzhafter 
Reporter.  Da  der  Zwischendialog  Zeit  gibt,  die  Maske  zu  ändern, 
wurden  diese  drei  Figuren  gewöhnlich  von  einem  einzigen  Schau- 
spieler gespielt,  der  dann  durch  die  Mannigfaltigkeit  der  Gestaltung 
verblüffte;  nichts  aber  fällt  unter  Umständen  leichter,  als  eine  so- 
genannte „Episode''  auf  eine  besondere  Art  durchzuführen.  Hier 
betritt  der  Schauspieler  nur  in  einer  Szene  die  Bühne  und  kann  sich 
in  Haltung,  in  Behandlung  der  Sprache  einem  Zwang  unterwerfen, 
den  ihm  die  große,  das  Stück  beherrschende  Aufgabe  nicht  gestattet, 
leicht  aber  wird  bei  dieser  Gelegenheit  vom  Virtuosen  die  Grenze 
überschritten,  die  Kunst  vom  Kunststück  trennt.  Die  Schauspieler 
jedoch,  die  aus  der  Fülle  ihres  Naturells  schöpfen,  sind  dieser  Ge- 
fahr nicht  ausgesetzt,  dafür  schäumen  sie,  wenn  das  komische  Talent 
in  ihnen  das  stärkere  ist,  leicht  über,  ohne  wie  die  Rhttoriker  zu 
forcieren.  Weil  sie  Eigenes  geben,  drängt  €S  sie,  aus  Eigenem  zu- 
zusetzen, oft  beherrscht  sie  die  Freude  am'  Extemporieren  derart,  daß 
sie  über  ihre  eigene  Person  die  darzustellende  Figur  vollkommen 
vergessen.  Von  der  Gallmeyer,  als  dem  genialen  Auswuchs 
dieser  Gattung,  war  schon  die  Rede. 

Individualistische  Schauspieler  verschmähen  auch  gern  gepflegte 
traditionelle  Kunstmittel,  das  Wort  nützen  sie  aus,  denn  sie  kennen 
die  Schlagkraft  der  Pointe  und  machen  von  ihr  den  sichersten  Ge- 
brauch, in  der  Gestikulation  aber  genügt  ihnen  ein  gewisses  Gleich- 
maß, sie  sind  nicht  erfinderisch  im  Gebärdenspiel.  Einem  Schau- 
spieler wie  Baumeister  ist  es  vollkommen  gleich,  ob  der  Nebenspieler 
rechts  oder  links  steht,  ob  er  sich  jetzt  setzen,  ob  er  stehen  soll ; 
ganz  im  Gegensatz  zu  den  Virtuosen,  die  darauf  das  allergrößte  Ge- 
wicht legen,  verlangen  die  Individualisten  weder  eine  szenische,  noch 
in  gesuchten  Einzelheiten  die  besondere  Unterstützung  ihres  Mit- 
spielers, sie  überlassen  sich  in  allem  der  Kraft  ihres  Naturells.    Ihre 
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Leistungen  sind  dadurch  vor  dem  Erstarren  gesichert,  in  die  der 
sorgsam  gestaltende  Schauspieler  leichter  verfällt,  namentlich  dann, 
wenn  ihn  nicht  ein  starkes  Temperament  davor  bewahrt.  Dennoch 
unterscheiden  sich  die  Individualisten  von  jenen  reinen  „Tempera- 
mentsschauspielern", die  im  Bezirk  der  „Heldenspieler**  zu  Hause 
sind.  Auch  dort  treffen  wir  vornehmlich  „Naturen",  denen  die 
komische  Ader  jedoch  entweder  völlig  fehlt  oder  nur  als  leise  Fär- 
bung durch  das  Blut  ihres  Talentes  rollt,  die  aber  vermöge  der  rhe- 
torischen Anforderung,  die  die  Gattung  ihrer  Rollen  und  der  Um- 
fang ihrer  künstlerischen  Wirksamkeit  stellt,  nicht  in  dem  freien 
Fahnvasser  segeln,  wie  der  reine  Individualist,  der  entweder  nur 
komische  oder  auch  im  Tragischen  selten  andere  als  realistische  Auf- 
gaben zu  bewältigen  hat.  Dem  „nur"  Rhetorischen  ist  er  ent- 
schieden abgeneigt,  auf  diesem  Gebiet  wird  er  keine  Lorbeeren 
pflücken,  er  nimmt  es  sogar,  namentlich  im  Komischen,  mit  dem  Text 
nicht  immer  sehr  genau  und  wird  in  seinem  freien  Fahrwasser  ge- 
legentlich sogar  „schwimmen".  (Kulissenausdruck  für  Unsicherheit 
im  Text.)  Das  dürfen  die  tragischen  „Naturen"  sich  nicht  gestat- 
ten, wie  oft  sind  sie  nicht  durch  die  gebundene  Rede  schon  ge- 
bunden, daher  ging  die  Entwicklung  Reineckes,  Flecks,  Matl<owskys, 
die  wir  auch  unter  die  starken  Naturen  zählen  dürfen,  andere  Wege: 
Wege,  auf  denen  die  Kunstfertigkeit  des  einen  von  dem  ihm  nach- 
folgenden aufgenommen  und  weitergegeben  werden  kann,  indes  der 
gewisse  rednerische  und  gelegentlich  auch  mimische  Hilfsmittel  ver- 
schmähende Individualist  auf  eigenem,  persönlich  enger  umgrenztem 
Boden  steht. 


DIE  REALISTEN 
DAS  VISUELLE 

Ehe  die  Vergleiche  zwischen  einst  und  jetzt,  zwischen  den  Schau- 
spielergrößen vergangener  Tage  und  denen  der  Gegenwart  des 
ferneren  gezogen  werden,  ist  eine  Grundfrage  zu  erörtern.  Welchen 
Eindruck  würde  wohl  das  Spiel  von  Schröder,  Ekhof,  Brock- 
mann usw.  auf  uns  Heutige  machen?    Teils  schätzt  man  den  Kunst- 
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geschmack  fmherer  Tage  geringer  ein  und  ist  der  Meinung,  was 
damals  hinriß,  würde  uns  heute  kalt  lassen,  teils  scheint  die  Frage 
müßig,  und  man  betont:  der  Kunstgeschmack  sei  eben  einem  be- 
ständigen Wechsel  unterworfen,  der  Matador  des  einen  Zeitalters 
könnte  niemals  der  eines  anderen  sein. 

Das   ist   richtig  und  zutreffend.     Der   Künstler   stellt  sich   auf 
die  Psyche  des  Zeitalters  ein,  geht  vielmehr  aus  ihr  hervor.     Am 
deutlichsten  ist  das  an  der  Wiedergabe  der  Figur  Hamlets  zu  er- 
sehen, die  seit  150  Jahren  auf  der  deutschen  Bühne  dargestellt  wird. 
Erst  gab   es   einen   ritterlichen   Hamlet,    dann,   als   die   Philosophie 
Kants  und  Hegels  die  geistige  Strömung  beeinflußte,  einen  rationa- 
listischen Hamlet,  durch  Goethe  einen  klassischen,  durch  die  Roman- 
tiker  einen   romantischen,   durch  Schopenhauer   einen   weltschmerz- 
lichen,  dann   einen    sentimentalen    Hamlet,    und    endlich    stellt  die 
neueste  Zeit  einen  pathologischen  und  neurasthenischen  Hamlet  auf 
die   Bretter.     Diese  Wandlung  ist  durch   die  Namen   der  sich   ein- 
ander folgenden  typischen  Darsteller  des  Hamlet  zu  belegen:  Brock- 
mann, Beschort,  Pius  Alex.  Wolff,  Emil  Devrient,  Dawison,  Sonnen- 
thal,  Kainz,   Moissi.     Es  handelt  sich   gar  nicht  darum,  ob  in  der 
Auffassung  der  Künstler  den  Anforderungen  einer  andern  als  denen 
seiner   Zeit    entsprechen    würde;   für   unsere    Untersuchung   kommt 
nur  das  Maß  seines  künstlerischen  Vermögens   in   Betracht,  ob  es 
gestiegen  oder  gefallen  ist,  wie  es  sich  zu  dem  seiner  Vorgänger 
und    Nachfolger    verhält.     Die   Leistungen    der   Schauspieler   einer 
früheren   Zeit  kennen   wir  nur  aus   Berichten,   die   aber  erst  durch 
eine  kritische  Prüfung  lebendig  werden. 

J.  F.  Schink  schildert  den  Lear  Schröders  in  breiter  Ausführ- 
lichkeit : 

„Der  höchste  Triumph  dieses  mimischen  Meisterwerkes  war 
Lears  Erwachen  aus  dem  dumpfen  Schlaf  des  Wahnsinns  in  Kor- 
delias liebender  Nähe.  Matt  erhob  er  die  geöffneten  Augen,  und 
mit  halb  erloschener  Sehkraft  richtete  er  sie  auf  die  Umstehenden. 
Kordelia  redet  ihn  an.  Und  nun  verweilt  sein  noch  immer  irrer 
Blick  auf  ihr.  Eine  dunkle  Erinnerung  an  sein  verstoßenes  Kind 
durchfliegt  ihn;  aber  noch  ist  sein  Geist  befangen,  ein  Wahnbild 
scheint  ihm,  was  er  sieht.  Zweifelnd  schüttelt  er  sein  Haupt,  und  in- 
dem er  wieder  um  sich  blickt   und  sich  überall  von  fremden  Gegen- 
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ständen  umringt  sieht,  glaubt  er  sich  ganz  täuschendem  Blendwerk 
hingegeben;  als  er  nun  Kordelias  Töne  kindlicher  Liebe  vernimmt, 
da  wird  sein  Auge  heller,  da  streckt  er  die  vor  Freude  zitternden 
Arme  aus,  und  die  Umstehenden  freudig  wehmütig  anblickend,  ruft 
er  mit  schmelzender,  in  Thränen  erlöschender  Stimme:  lacht  nicht 
über  mich  usw.'' 

Uns  Heutigen  imponiert  diese  Schilderung  nicht,  jeder  nur 
einigermaßen  auf  der  Höhe  der  Aufgabe  stehende  Darsteller  des 
Lear  wird  an  der  gleichen  Stelle  mit  denselben  Mitteln  wirken  — 
wir  dürfen  indes  nicht  vergessen,  daß  Schröder  der  erste  war,  der 
sie  angewendet,  und  daß  in  der  Wiedergabe  der  heutigen  Darsteller 
auch  in  der  freilich  kaum  zu  vergreifenden  Szene  mit  Kordelia  ein 
großer  Teil  schauspielerischer  Überlieferung  steckt.  Schinks  kritische 
Schilderung  dagegen  gibt  ihrerseits  Anlaß  zur  Kritik.  Ihm  war  das 
Stück  neu;  er  wurde  wohl  durch  die  schauspielerische  Wiedergabe, 
noch  stärker  aber  durch  die  Gewalt  des  Vorgangs  selber  gepackt, 
er  rechnet  dem  Darsteller  als  Verdienst  an,  was  hier  in  größerem 
Maß  dem  Dichter  zuzubilligen  ist.  Eine  Unterscheidung,  die  frei- 
lich auch  heute  selbst  der  einsichtigsten  Kritik  nicht  immer  zu- 
reichend gelingt,  namentlich  dann  nicht,  wenn  es  sich  um  neue,  be- 
sonders wirksame  Aufgaben  handelt. 

Wie  übrigens  der  Hinweis  auf  einen  kleinen  schauspielerischen 
Zug  oft  ein  helleres  Licht  auf  eine  Darstellung  werfen  kann  als  die 
eingehende  Schilderung,  beweist  eine  Bemerkung  Friedr.  Ludwig- 
Schmidts,  der  am  Sterbebette  Schröders  stand.  „.  .  .  das  Zupfen  mit 
den  Fingern  auf  dem  Bettuche,  das  Greifen  in  die  Luft,  welches  die 
Umstehenden  um  so  mehr  erschütterte,  da  es  dieselben  Bewegungen 
waren,  mit  welchen  er  einst  den  Wahnsinn  Lears  so  meisterhaft  dar- 
gestellt hatte,  ließen  über  die  nahe  Auflösung  keinen  Zweifel  mehr 
übrig." 

Nur  in  seltenen  Fällen  können  die  überlieferten  Berichte  auch 
ein  zutreffendes  Bild  der  schauspielerischen  Größen  der  Vergangen- 
heit geben.  Wie  sehr  sich  diese  Berichte  oft  widersprechen,  davon 
liefert  uns  Monty  Jacobs  in  seinen  mit  außerordentlichem  Fleiß 
gesammelten  „Zeugnisse  zur  Bühnengeschichte  klassischer  Rollen" 
den  schlagendsten  Beweis.  Dieses  Buch  gibt  dem,  der  sich  das 
Bild  eines  historisch  gewordenen  Schauspielers  aufrichten  will,  eine 
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Reihe  Schilderungen  wie  eine  Anzahl  von  Steinchen  in  die  Hand, 
Steinchen,  die,  richtig  gewählt  und  verteilt,  sich  in  den  Augen  des 
prüfenden  Beschauers  mosaikartig  zu  einem  Bild  zusammenfügen. 
Die  einzelne  Schilderung  braucht  uns  nicht  unbedingt  von  dem  Wert 
einer  Leistung  zu  überzeugen,  aus  der  Summe  der  Urteile  aber,  vor 
allem  aus  der  Wirkung,  die  der  Schauspieler  auf  seine  Zeitgenossen 
ausübte,  kann  ein  sicherer  Schluß  auf  seine  Kunst,  seine  Bedeutung 
gezogen  werden.  Das  gibt  den  Ausschlag,  denn  jede  Zeit  hatte 
gute  und  schlechte  Schauspieler,  an  Gelegenheit  zu  Vergleichen  fehlte 
es  auch  früher  nicht,  und  wenn  die  Kunst  eines  einzelnen  besonderes 
Aufsehen  erregte,  von  allen  Seiten  erhoben  und  verherrlicht  wird, 
so  bleibt  kein  Grund,  sie  zu  bezweifeln,  wohl  aber  regt  sich  das  Ver- 
langen, der  gepriesenen  Persönlichkeit  mit  allen  Mitteln  der  For- 
schung, aber  auch  mit  denen  der  Einbildungskraft  näher  zu  kommen. 
Schröders  Künstlerschaft,  um  wieder  auf  dieses  Haupt  der  ReaUsten 
hinzuweisen,  muß  nach  allen  Berichten,  die  uns  vorliegen,  hinreißend 
gewesen  sein;  nicht  nur  in  Hamburg,  dem  vornehmlichen  Sitz  seiner 
Wirksamkeit,  überall,  wo  er  die  Bühne  betrat,  in  München,  in  Mann- 
heim, in  Wien  findet  er  eine  enthusiastische  Aufnahme.  Damals 
trug  den  Namen  des  berühmten  Darstellers  die  Reklame  nicht  in 
dem  Maß  wie  jetzt  von  Ort  zu  Ort,  die  Suggestion,  die  sie  ihm 
heute  schafft,  mußte  er  lediglich  mit  den  Mitteln  seiner  Kunst  er- 
zwingen, darum  ist  der  Erfolg,  wenn  er  bei  jedem  neuen  Publikum 
mit  der  gleichen  Durchschlagskraft  sich  eingestellt  hat,  als  ein  voll- 
gültiges Zeugnis  zu  werten.  Besonders  eindrucksvoll  ist  ein  Ur- 
teil des  schon  erwähnten  Schauspielers  Joseph  Anton  Christ,  der 
bei  Schröder  angestellt  war,  dem  Prinzipal  aber  mißgünstig  gegen- 
überstand. Er  fand  unter  ihm  nicht  die  gehoffte  Förderung  und 
„schimpft",  wie  es  bei  sich  zurückgesetzt  glaubenden  Schauspielern 
so  natürlich  ist,  weidlich  auf  den  Direktor.  Aber  auch  er  muß  der 
Künstlerschaft  Schröders  das  glänzendste  Zeugnis  ausstellen :  „Schrö- 
der war  ein  großer  Schauspieler,  er  arbeitete  in  jedem  Fach  mit 
gleicher  Stärke  und  Einsicht,  im  Tragischen  wie  im  Hoch-  und 
Niedrigkomischen  mit  ebenderselben  Wahrheit.  Ich  kenne  gar  keine 
Vergleichung,  sehen  mußte  man  den  Mann,  und  war  er  gleich  nicht 
mein  Freund,  alles  Schreiben,  alles  Auseinandersetzen  des  besten 
Dramaturgen  ist  nur  simples  Wasser  gegen  diesen  Feuergeist." 
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Ein  solches  Urteil  ist  mehr  als  andere  geeignet,  um  dem 
des  öfteren  auftauchenden  Zweifel  an  der  Bedeutung  der  „Alten" 
entgegenzutreten.  Landläufig  sind  auch  die  sich  stetig  wiederholen- 
den Klagen  über  den  „Verfall"  der  schauspielerischen  Kunst.  Diese 
Klagen  finden  ihre  Erklärung  in  dem  Umstand,  daß  Eindrücke,  in 
der  Jugend  empfangen,  wirksamer  sind  als  alle  späteren,  eins  aber 
■tritt  noch  ausschlaggebend  hinzu:  die  alternde  Generation  vermag 
nicht  mehr  mit  den  Augen  der  jüngeren  zu  sehen,  die  sich  vollziehen- 
den Wandlungen  behagen  ihr  nicht,  sie  findet  sie  schädlich  und  über- 
flüssig. Nichts  aber  ist  interessanter  und  notwendiger  als  diese 
Wandlungen,  denn  durch  sie  erhält  sich  die  Kunst,  die  wie  eine 
Insel  ist;  was  ihr  an  einem  Ufer  die  Wellen  abspülen,  wächst  ihr  am 
andern  Ufer  als  Neuland  zu;  erst  der  Blick  über  weite  Strecken  des 
Vergehens  und  Erneuerns  vermag  iiji  Wachstum  die  Gesetzmäßig- 
keit zu  erkennen. 

Ein  gemeinsames  Merkmal  verbindet  alle  realistischen  Schau- 
spieler: sie  schöpfen  aus  einer  visuellen  geistigen  Anschauungs- 
kraft, die  mimische  Deutlichkeit  ist  ihnen  wichtiger  als  die 
musikalische  Kraft  der  Rede;  von  allen  Gattungen,  die  wir  hier  in 
gesonderten  Gruppen  vorführen,  sind  die  „Realisten"  am  konser- 
vativsten. Das  im  vorigen  Abschnitt  behandelte  „Naturell"  ist  in 
seiner  Ursprünglichkeit  eine  Ausnahmeerscheinung,  es  will  uns  dün- 
ken, als  ob  die  gegenwärtige  Zeit  der  Entwicklung  solch  wuchtiger 
Individualitäten  nicht  günstig  sei.  Daher  schreibt  sich  auch  der 
Mangel  an  wirklichen  Komikern  her,  von  denen  es  jetzt  nur  wenige 
gibt,  während  sie  ehedem  in  Fülle  vorhanden  waren.  Die  Rhetoriker 
wieder  verlieren  an  Boden,  wenn  sich,  was  periodisch  geschieht, 
der  Geschmack  vom  Rhetorischen  abwendet,  das  ist  schon  betont 
worden,  unentwegt  aber  behauptet  der  realistische  Schauspieler  das 
Feld,  denn  er  schöpft  seine  Kunst  unmittelbar  aus  dem  Leben,  ver- 
läßt sich  im  Wesentlichen  nicht  auf  die  Kraft  des  Naturells,  son- 
dern erwirbt  sich  in  heißer  Arbeit  die  Fertigkeiten,  die  ihn  zum 
Meister  machen,  der  „seiner  Kunst  gewiß  ist  überall,  dem'sHerz  nicht 
in  die  Hand  tritt,  noch  ins  Auge".  Worauf  es  dem  realistischen 
Schauspieler  vor  allem  ankommt,  ist  die  wechselseitige  Ergänzung 
von  Sprache  und  Mimik,  er  überläßt  die  Geste  nicht  dem  Zufall, 
er  bereitet  sie  vor,  ihm   ist  vermöge  seiner  Veranlagung,  von  der 
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Doppelwirkung  des  Schauspielers  auf  Aug'  und  Ohr  des  Zuschauers 
die  Wirioing  auf  das  Auge  wichtiger,  er  weiß,  daß  alles,  was  wir 
sehen,  mit  größerer  Unmittelbarkeit  auf  uns  wirkt  als  das,  was  wir 
hören.  Der  Sinn  des  Auges  faßt  schneller  auf  als  der  des  Ohres. 
Darum  arbeitet  der  realistische  Schauspieler  gern  das  „stumme  Spiel" 
aus.  Er  nützt  die  Wirkung  der  Pause.  Der  Karlsruher  Rudolf 
Lange,  von  dem  als  Schüler  Eduard  Devrients  schon  die  Rede 
war,  und  der  durch  sein  Beispiel  auf  die  Entwicklung  Albert 
Bassermanns  großen  Einfluß  genommen,  pflegte  zu  sagen:  erst 
dann  beherrscht  der  Schauspieler  seine  Kunst,  wenn  er  den  Mut 
zur  Pause  hat.  Aus  dem  Kulissendeutsch  ins  Verständliche  über- 
setzt, wenn  er  die  Fähigkeit  hat,  einen  schauspielerischen  Einfall 
pantomimisch  in  den  Text  einzuschalten,  wenn  er  es  vermag,  die 
Dinge  zu  heben,  die  zwischen  den  Zeilen  liegen. 

Das  Wort  „Kunstpause"  ist  zwar  durch  den  Mißbrauch  in  Ver- 
ruf gekommen,  dennoch  ist  alles  das,  was  der  Schauspieler  an  Ge- 
bärdenspiel und  Nuancierung  des  Tons  aufwendet,  seine  Eigenarbeit, 
darin  beruht  die  Selbständigkeit  seiner  Kunst.  Vornehmlich  strebt 
der  realistische  Schauspieler  diese  Selbständigkeit  an,  um  in  Ver- 
körperung der  idealen  Gestalt  als  ein  gleichwertiger  Mitarbeiter  an 
die  Seite  des  Dichters  zu  treten.  Schon  die  Maske,  die  er  der  Figur 
gibt,  nimmt  seine  ganze  Aufmerksamkeit  in  Anspruch;  tage-,  wochen- 
lang späht  er  nach  einem  passenden  Modell,  von  dem  er  freilich  stets 
nur  einzelne  Züge  brauchen  kann,  denn  an  seine  Körperlichkeit  ist 
auch  er  gebunden.  Dennoch  ist  sein  brennender  Eifer  darauf  ge- 
richtet, ihr  nach  MögHchkeit  ein  verändertes  Aussehen  zu  geben ; 
er  wird  —  durch  entsprechende  Kleidung  und  Auspolsterung  — 
bald  dick,  bald  schlank  erscheinen ;  sein  Gang  wird  heute  trippelnd 
und  zaghaft,  morgen  fest  und  kernig,  je  nach  der  Aufgabe  die  Hal- 
tung heute  ragend,  morgen  geknickt  oder  schief  oder  verschroben 
sein.  Größere  und  mannigfaltige  Veränderungen  vermag  er  der 
Gesichtsmaske  zu  geben,  die  dem  Zuschauer  die  Intention  des  Schau- 
spielers augenblicklich  vermittelt,  seiner  eigenen  Phantasie  aber  zu- 
gleich einen  Anreiz  bietet  für  die  lebensvolle  Ausführung.  Der  rea- 
listische Schauspieler  faßt  seine  Rolle  von  außen  an,  zunächst  tritt 
ihm  die  darzustellende  Figur  in  ihren  körperlichen  Umrissen  vors 
Auge,  erst,  wenn  die  Erscheinungsformen  klar  vor  ihm  stehen,  er 
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sich  ihrer  in  allen  Einzelheiten  bemächtigt  hat,  arbeitet  er  die  Rolle 
sprachlich  durch,  immer  jedoch  im  Hinblick  auf  die  Besonderheiten 
der  gewählten  äußeren  Erscheinung.  Auf  diesem  Weg  kann  Schrö- 
ders Wort:  auszufüllen  und  zu  sein,  seine  künstlerische  Verwirk- 
lichung erfahren  und  eine  Verwandlungsmöglichkeit  innerhalb  der 
Grenzen  der  Persönlichkeit  sich  ohne  Zwang  von  selbst  ergeben. 
Zwang  führt  hier  zum  Virtuosentum,  aber  noch  andere  Gefahren 
liegen  auf  diesem  Wege,  Lessings  Wort:  „Der  denkende  Künstler 
ist  noch  eins  so  viel  werth"  hat  in  einer  Zeit,  wo  die  Bildung  meist 
stärker  als  das  Talent  ist,  kaum  noch  seine  Geltung;  zum  mindesten 
für  den  Schauspieler  nicht,  bei  dem  die  Spekulation  allzuleicht  das 
Übergewicht  über  die  Vollkraft  des   Instinkts   gewinnt. 

Mit  größerer  Vorliebe  als  der  rhetorische,  stellt  sich  der  reali- 
stische Schauspieler  auf  die  eigenen  Füße;  d.  h.  er  bevorzugt  jene 
Rollen,  die  sich  unter  seinen  Händen  nach  Belieben  modeln  lassen, 
daher  die  Zähigkeit,  mit  der  poesielose  Stücke  oft  jahrzehntelang  auf 
dem  Spielplan  sich  behaupten.  In  diesen  Stücken  der  dramatischen 
Handwerker  sind  die  Figuren  oft  nur  skizziert,  nicht  ausgeführt,  sie 
stehen  auf  einem  poetisch  lockeren  Boden,  der  Schauspieler  springt 
mit  ihnen  um,  wie  er  will,  rückt  sie  zurecht,  ergänzt  sie  nach  eige- 
nem Ermessen  und  nach  Maßgabe  seiner  Mittel.  Aus  dieser  schau- 
spielerischen Mitarbeit  erklärt  sich  oft  der  nachhaltige  Erfolg  dieser 
Stücke,  die  nichts  weiter  sind  als  Canevas,  welche  die  Hand  des 
Schauspielers  mit  Stickereien  bedeckt.  So  sind  die  Dramen  Kotze- 
bu es,  Raupachs,  später  die  der  Birch-Pfeiffer  der  beliebte 
Tummelplatz  schauspielerischer  Größen  gewesen,  wie  häufig  gelang 
es  ihnen,  aus  Schemen  Gestalten  von  Fleisch  und  Blut  zu  machen, 
ja  die  ältere  Schauspielergeneration  wie  Schröder,  Iffland  und  ihre 
gesamte  begabte  Kollegenschaft  schrieben  sich  Stücke  selber,  die, 
beinahe  eine  Fortsetzung  des  Stegreif,  nichts  anderes  waren  als 
Texte  für  Rollen,  die  man  spielen  wollte. 

Wir  stoßen  hier  abermals  auf  das  Verhältnis  zwischen  Literatur 
und  Theater.  Die  Stücke  ohne  poetischen  Wert,  oder  um  sie  mit 
einem  heutigen  Wort  zu  bezeichnen,  die  unliterarischen  Stücke,  haben 
stets  den  breitesten  Raum  im  Spielplan  eingenommen;  zum  Schmerz 
der  Schauspieler,  wenn  mit  den  Aufgaben  absolut  nichts  anzufangen 
war,  zu  ihrer  Freude,  wenn  sie  auf  Steckenpferden  zu  Sieg  und  Er- 
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folg  reiten  konnten.  Wechselweise  haben  sich  Literatur  und  Theater 
immer  beeinflußt.  Der  Einfluß  der  Literatur  auf  das  Theater  ist  zwar 
stetig  im  Wachsen,  die  Rückwirkung  schauspielerischer  Kunst  auf 
die  Art  der  dramatischen  Produktion  aber  auch  heute  nicht  ge- 
schwunden. Iffland  et  tutti  quanti  schrieben  statt  Stücke  nur  Rollen, 
aber  auch  von  Shakespeare  wird  vermutet,  daß  er  seine  großen 
tragischen  Aufgaben  im  Hinblick  auf  Burbadge,  den  machtvollen 
Tragöden  seiner  Truppe,  schuf.  Daß  Grillparzer  in  seinem  Schaf- 
fen von  Sophie  Schröder,  Hebbel  von  Christine  Eng- 
haus, seiner  späteren  Frau,  Gerhart  H  a  up  tm  a  n  n.  von  den 
Schauspielerphysiognomien  eines  Rittner,  Sauer,  einer  Else 
Lehmann  zu  dichterischer  Gestaltung  angeregt  wurde,  steht  außer 
Zweifel. 

Jede  Zeit  hat  die  Schauspieler,  die  sie  braucht;  aber  nicht  die 
um  die  Zeitspanne  herrschende  Literatur  prägt  ihnen  das  charakte- 
ristische Merkmal  auf,  beide,  Literatur  und  Schauspielkunst,  sind 
vielmehr  von  den  gleichen  geistigen  Strömungen  beeinflußt,  die,  ob 
sie  offen  am  Tage  liegen,  ob  sie  unterirdisch  ihren  Weg  nehmen,  dem 
Leben  seinen  Inhalt,  dem  Geschmack  die  bestimmte  Richtung  geben. 
Der  Dichter  trifft  ins  Schwarze,  der  den  Lauf,  den  diese  Strömung 
nimmt,  vorausahnt;  der  Schauspieler  wird  der  Held  des  Tages  sein, 
dessen  Talentrichtung  sich  mit  dem  Zeitgeschmack  am  glücklichsten 
deckt.  Einmal  wird  der  rhetorische,  ein  andermal  der  realistische 
Schauspieler  im  Vordergrund  stehen,  je  nachdem  zeitlich  „die  Idee" 
nach  einem  pathetischen  oder  schlichten  Ausdruck  ringt.  Anders 
steht  es  mit  den  Ewigkeitswerten,  die  aus  einer  Zeit  in  die  andere 
hinüberragen;  hier  ist  die  Aufgabe  des  Schauspielers,  sie  dem  Ge- 
schmack und  dem  Empfinden  seiner  Generation  anzupassen.  Der 
Schauspieler  reinigt  das  Werk  vom  Rost  der  Zeit,  übersetzt  das 
historisch  Gewordene  ins  Aktuelle,  dadurch  bleiben  Meisterwerke 
lebendig  und  der  Nation  erhalten.  An  der  Figur  des  Hamlet,  die 
vermöge  ihrer  universellen  Spannweite  die  mannigfaltigsten  Arten 
der  Wiedergabe  zuläßt,  wurde  versucht,  diese  Wandlungen  anschau- 
Hch  zu  machen.  Es  sei  ferner  auf  die  Bemühungen  hingewiesen, 
Schiller  modern  zu  spielen,  auf  die  Tatsache,  daß  Hebbels  Pro- 
blemdramen erst  durch  eine  geeignete  Darstellung  das  richtige  Ver- 
ständnis  gefunden   haben.     Die  Schauspielkunst  mußte   erst  durch 
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Ibsens  Schule  gegangen  sein,  um  den  Schlüssel  für  die  Dialektik 
Hebbels  zu  finden. 

Von  diesem  Augenblick  an  wurde  auch  von  einer  neuen,  der 
sogenannten  modernen,  Schauspielkunst  gesprochen,  die  aber  im 
Grunde  nichts  weiter  ist  als  eine  abermalige,  allerdings  bedeutsam 
hervorstechende  Kurve  in  der  gesetzmäßig  sich  vollziehenden  Wand- 
lung vom  Pathetischen  ins  Realistische.  Diesmal  war  der  Sturz  ein 
besonders  heftiger.  In  der  Literatur  setzte  der  Naturalismus  ein, 
mit  ihm  zertrümmerten  auch  in  der  Schauspielkunst  alte,  ehrwürdige 
Tafeln ;  rednerische  Kunst  verfiel  bis  zur  Mißachtung  sprachlicher 
Deutlichkeit.  Auch  das  war  schon  einmal  da.  Goethe  erwähnt 
im  Wilhelm  Meister:  „besonders  versäume  man  nicht,  den  Schau- 
spielern oft  den  Hauptpunkt  einzuschärfen,  daß  es  nämlich  ihre 
Pflicht  sei,  laut  und  vernehmlich  zu  sprechen.  Die  meisten  wollen  so 
gehört  sein,  wie  sie  sprechen,  und  wenige  bemühten  sich,  so  zu 
sprechen,  daß  man  sie  hören  könnte.  Einige  schoben  den  Fehler 
aufs  Gebäude,  andere  sagten,  man  könne  nicht  schreien,  wenn  man 
natürlich  heimlich  oder  zärtlich  zu  sprechen   habe." 

Diese  Einwendung  wurde  auch  von  den  neuen  Realisten  ge- 
macht, der  Verfall  der  Redekunst  zeigte  sich  indes  diesmal  mehr 
bei  den  Mitläufern  als  bei  den  Führern.  Emanuel  Reicher, 
einer  von  denen,  der  dem  neuen  Stil  Richtung  gab,  besaß  eine 
noch  an  alten  Mustern  geschulte  Sprechkunst,  die  er  den  neuen  Auf- 
gaben gemäß  modelte.  Vor  allem  wurde  dem  „Aufsageton''  der 
Krieg  erklärt,  in  den  die  rednerische  Kunst  um  so  eher  verfällt,  je 
unechter  das  Pathos  und  je  leerer  sie  selber  wird.  Auch  der  herr- 
schende Konversationston  galt  der  neuen  Richtung  als  Auisageton. 
In  dem  Bestreben,  das  Wort  unmittelbar  aus  dem  Gedanken  erstehen 
zu  lassen,  wurde  gezögert,  gestockt,  an  unrechter  Stelle  die  Rede 
mit  Pausen  überlastet,  so  daß  der  Fluß  der  Dialogführung  bestän- 
dig unterbrochen  wurde.  Schon  einmal,  wenn  auch  nicht  in  so  ab- 
gerissenen Formen,  hatte  im  Streben  nach  Natürlichkeit  ein  solches 
Retardando  Platz  gegriffen,  und  zwar  innerhalb  der  Ifflandschule. 
Darauf  kommen  wir  noch  einmal  zurück;  um  hier  aber  wieder  die 
Brücke  zu  Schröder  zu  schlagen,  sei  betont,  daß  die  alten  Realisten 
besonderes  Gewicht  auf  Beschleunigung  des  Vortrags  legten.  Schrö- 
der vermochte  rasch  und  verständlich,  schnell,  und  zu  gleicher  Zeit 
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so  ausdrucksvoll  und  bezeichnend  zu  sprechen  wie  selten  einer; 
lange,  unablässige  Übung  hatten  dazu  verholfen.  Er  versuchte  näm- 
lich anfangs  nur  recht  schnell  zu  lesen,  ohne  eine  Silbe,  einen  Buch- 
staben zu  verschlucken,  und  trieb  diese  Schnelligkeit  so  weit,  bis 
er  nach  wiederholten  Versuchen  gewiß  war,  nun  könne  er  sie  nicht 
weiter  vermehren.  Dann  erst  bewarb  er  sich  um  die  Tinten  und 
Schattierungen,  mit  beständiger  Rücksicht  auf  Beschleunigung  der 
Sprache. 

Gleich  dem  Lear  hat  J.  F,  Schink  auch  den  Harpagon  Schröders 
geschildert;  erwähnenswert  sind  die  Nuancen,  die  auch  in  heutigen 
Darstellungen  noch  zu  finden  sind,  Schröder  füllte  sich  z.  B.  als 
Harpagon  ein  Tütchen  Tabak  aus  der  Dose  des  andern,  blies,  wie 
heute  noch  Possart,  das  eine  Licht  am  Tisch  des  Notars  aus.  Die 
zähe  Lebenskraft  der  „Nuance"  beweist  den  Wert,  der  auf  das  Ge- 
wicht des  schauspielerischen  Einfalles  gelegt  wird,  aber  auch  die 
Macht  der  Tradition.  Sie  gibt  sich  auch  in  andern  noch  immer  an- 
gebrachten Nuancen  kund.  Als  Hamlet  dem  Geist  mit  vorgehaltenem, 
Degen  zu  folgen,  stammt  noch  von  Garrick,  als  Odoardo  in  der  Er- 
regung die  Federn  aus  dem  Hut  zupfen,  von  Ekhof  und  anderes 
mehr. 

Ein  Wort  Tiecks  verdient  noch  Erwähnung,  da,  wo  er  von 
Schröders  „Gemessenheit"  spricht,  ohne  „jene  moderne  Furcht  vor 
Übertreibung".  Also  schon  zu  Tiecks  Zeiten  gab  es  eine  „moderne 
Furcht  vor  Übertreibung",  der  Unterschied  zwischen  den  Realisten 
der  alten  und  neuen  Schule  ist  der,  daß  jene  gleich  groß  im  Komi- 
schen wie  im  Tragischen  waren,  diese  aber  nicht  in  allen  Fällen  in 
gleicher  Sicherheit  auf  beiden  Sätteln  reiten. 

Im  übrigen  wurden  auch  damals  die  Realisten  durch  den  Wandel 
in  den  literarischen  Anschauungen  in  ihr  neues  Fahrwasser  gelenkt, 
die  realistische  Schauspielkunst,  als  deren  Haupt  Schröder  anzu- 
sehen ist,  stand  unter  englischem  Einfluß,  wie  die  Schule,  aus  der 
Ekhof  hervorging,  unter  französischem  gestanden  hatte.  Der  ent- 
scheidende Wendepunkt  war  gekommen.  „Hätte  Ekhof  doch  nie 
französisches  Theater  gesehen"  seufzte  Schröder.  Auch  Lessing  war, 
als  er  die  Sara  Sampson  schrieb,  unter  dem  Einfluß  der  französischen 
comedie  larmoyante  des  Diderot,  in  der  Minna  aber  herrschte 
der  englische   Einfluß  vor.     Schon  Tieck  ist  ihm  nachgegangen,  er 
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„zeigte  durch  den  Hinweis  auf  das  neuere  britische  Lustspiel  eine 
wichtige  Spur,  denn  unzweifelhaft  hat  Lessing  aus  Farquahrs  später 
von  Schröder  und  Kotzebue  benutztem  Stück  The  constant  couple 
(1700)  mit  größter  Verfeinerung  und  Vertiefung  einen  Haupthebel 
für  Teilheims  Verhältnis  zu  Minna  gewonnen'*  berichtet  Erich 
Schmidt  in  seinem  „Lessing".  Doch  würde  der  Schluß  ein  fal- 
scher sein,  daß  es  im  wesentlichen  die  Stücke  waren,  die  damals  die 
schauspielerische  Art  gewandelt.  Es  war  neben  dem  aufkeimenden 
Widerwillen  gegen  das  Pathetische,  neben  dem  Überdruß  an  dem 
Singsang  der  Deklamation,  vornehmlich  eine  revolutionäre  Regung, 
die  eine  Rückkehr  zur  Natur  veranlaßte.  „Rückkehr  zur  Natur'' 
war  aber  im  Zeitalter  des  Rousseau  die  herrschende  Stimmung. 


DIE  DÄMONISCHEN 
LUDWIG  DEVRIENT,  DAWISON,  MITTERWURZER 

Die  Bezeichnung  „Genie"  wird  am  ehesten  dem  dämonischen 
Schauspieler  zuteil;  die  Zuerkennung  dieses  Titels  ist  verschiedenen 
Auffassungen  unterworfen,  auch  auf  unserem  Gebiet  erfährt  der 
Unterschied  von  Genie  und  Talent  nicht  immer  die  gleiche  Aus- 
legung, Talma  in  „Reflexions  sur  Lekain  et  sur  Tart  theätrale" 
wählt  das  schöne  Bild:  Die  Schauspielkunst  ist  wie  ein  Webstuhl, 
an  dem  hundert  fleißige  Arbeiter  sitzen,  aber  nur  das  Genie  bringt 
ein  neues  Muster  auf  die  Spule,  an  dem  die  Talente  so  lange  zehren 
und  spinnen,  bis  wieder  ein  neues  Genie  das  neuere  Muster  bringt. 
Zwei  Dinge  sind  es,  die  nach  Talmas  Ansicht  die  schauspielerische 
Veranlagung  zur  genialen  stempeln;  la  sensibilite  extreme  und  Tin- 
■telligence  extraordinaire.  Unserer  Anschauung  dürften  diese  Begriffe 
zu  akademisch  sein,  wir  werden  sie  anders  fassen:  tritt  zu  den  be- 
sonders betonten  Fähigkeiten  des  realistischen  Schauspielers  die 
Naturkraft  einer  Individualität,  dann  kann  von  einem  schauspiele- 
rischen Genie  gesprochen  werden.  Der  individualistische  Schau- 
spieler, selbst  der  reichste,  bleibt  innerhalb  der  scharf  gezogenen 
Grenzen  seiner  Persönlichkeit,  der  realistische,  in  sorgsamer  Aus- 
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gestaltung  seines  Kunstgebietes,  erweitert  zwar  diese  Grenzen,  aber 
erst  der  geniale  springt  intuitiv  über  sie  hinweg.  Vermöge  der  Un- 
mittelbarkeit seiner  Erfassungsgabe  kennt  er  die  Mühe  der  Arbeit 
nicht,  sie  läßt  wenigstens  keine  leise  Spur  an  seinen  Gebilden  zu- 
rück. Diese  Unmittelbarkeit  aber  ist  gerade  in  einer  Kunst,  die  auf 
Augenblickswirkungen  gestellt  ist,  das  Kennzeichen  der  genialen  Be- 
gabung. 

Als  „genialer''  Schauspieler  gilt  uns  der,  der  in  der  Masken 
Fülle,  in  den  verschiedensten  Gestalten  vor  uns  tritt,  also  der  aus- 
gesprochene Charakterspieler,  dem  zur  Kraft  der  hinreißenden  Per- 
sönlichkeit die  proteusartige  Wandlungsfähigkeit  sich  gesellt.  Suchen 
wir  nach  einem  Namen,  der  unter  den  deutschen  Schauspielern  den 
Typ  des  Genialen  am  nachdrücklichsten  verkörpert,  so  nennen  wir 
Ludwig  Devrient.  Ein  Antagonist  der  Weimarischen  Schule, 
mißlangen  ihm  alle  bloß  rhetorischen  Rollen.  Er  besaß  weder  Anmut 
noch  Adel  und  Flüssigkeit  der  Rede,  seine  Sprache  hatte  einen  hohlen, 
nasalen  Kehlton  und  stieß  auf  Akzente,  wodurch  namentlich  der  Vers 
nicht  selten  zerrissen  wurde.  Ideale  Menschheit  in  reinem  Ebenmaße 
darzustellen,  war  Ludwig  Devrients  Bestimmung  nicht,  die  schöne 
Form  stand  ihm  nicht  zu  Gebote;  sein  Geist  jagte  mit  einer  Art  von 
dämonischer  Lust  an  die  Grenzen  des  Menschlichen  nach  seinen 
extremen  Erscheinungen.  Das  Außerordentliche,  Entsetzliche,  Grau- 
senerregende, das  Bizarre  und  das  Lächerliche,  von  den  feinsten, 
leisesten  Zügen  bis  zum  letztmöglichen  Grade  des  Ausdrucks,  das 
war  das  Gebiet,  welches  er  mit  der  genialsten  Charakteristik  und 
wahrhaft  poetischem  Humor  beherrschte.  Hier  diente  das  spröde 
Organ  mit  der  erstaunlichsten  Biegsamkeit  den  mannigfachsten  Stimm- 
veränderungen, die  schmächtige,  mittelgroße  Gestalt  vermochte  sich 
in  hundert  verschiedene  Figuren  förmlich  zu  verwandeln,  das  läng- 
liche Gesicht  mit  den  etwas  schlaffen  Wangen,  der  krummen,  spitzen 
Nase,  die  von  der  Höhe  des  Nasenrückens  an  seltsam  seitwärts 
herabgebogen  war,  verwandelte  sich,  trotz  dieser  ausgeprägten  Phy- 
siognomie, nicht  nur  für  jede  Rolle,  nein,  von  einer  Miene  zur  an- 
dern im  wunderbarsten  fliegenden  Muskelspiele.  Das  große,  feurige 
Auge,  schwarz,  wie  das  reiche,  weiche  Haupthaar,  in  frappantestem 
Widerspiel  mit  dem  unaussprechlich  ausdrucksvollen  Munde,  konnte 
wahrhaft  erschreckende  Blitze  der  wildesten  Leidenschaft,  des  grim- 
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migsten  Hohnes  schleudern,  aber  auch  mit  der  Hebenswürdigsten 
Schalkheit  freundlich  anziehen.  Im  Spiele  Ludwig  Devrients  äußerte 
sich  die  ganze  Kraft  der  Intuition,  dieses  totale  Aufgehen  in  den  dar- 
zustellenden Charakter,  dieses  völlige  Hineinleben  durch  unmittelbare 
innere  Anschauung,  wobei  die  Fülle  der  überraschendsten  Natur- 
motive wie  unwillkürlich  hervortrat.  Seine  Gestaltungen  verrieten  die 
gereizte  und  aufs  Äußerste  gespannte  Auffassungsweise  und  balan- 
cierten oft  auf  der  haarscharfen  Grenze  zur  Übertreibung,  die  er 
allein  mit  sicherer  Kraft  innezuhalten  vermochte  —  aber  alles  dies 
war  ihm  durchaus  natürlich,  er  sah  die  Menschen  so,  wie  er  sie  gab, 
die  Absicht,   Effekt  zu  machen,  kam   nie  in  seinen  Sinn. 

So  urteilte  sein  Neffe  Eduard  Devrient,  der  ihn  bewunderte, 
aber  wegen  Vergeudung  seines  Talentes  schalt.  Einen  namentlich  für 
unsere  Untersuchung  wichtigen  Zug  hebt  Ludwig  Rellstab  hervor: 
„Es  war  überhaupt  eine  geheimnisvolle  Kunst  Devrients,  in  der  ich 
ihm  niemals  jemand  auch  nur  von  ferne  habe  nahekommen  sehen, 
alle  scheinbar  unwillkürlichen  Bewegungen  des  Körpers,  bei  denen 
man  glauben  sollte,  daß  die  Herrschaft  des  Geistes  darüber  aufhörte, 
mit  unbegreiflicher  Meisterschaft  auszuführen  und  eine  scharfe  Cha- 
raJcteristik  hineinzutragen/* 

Alle  zeitgenössischen  Berichte  sind  einig  über  den  Enthusias- 
mus, den  sein  Auftreten  hervorrief;  das  Lob  der  Kollegen  wiegt  am 
schwersten.  Anschütz,  Costenoble  sind  begeistert.  „Betritt  Ludwige 
Devrient  die  Bühne,  so  theilt  er  Kronen  aus,  die  nicht  von  falschem 
Golde  sind.*' 

Wir  stoßen  hier  auf  eine  Eigentümlichkeit  der  Schauspieler.  Den, 
der  aus  dem  Vollen  schafft,  lassen  sie  bedingungslos  gelten,  jauchzen 
ihm  zu,  Devrient,  Mitterwurzer  wurden  von  ihnen  bewundert;  Er- 
scheinungen wie  Seydelmann  und  Haase  galten  ihnen  als  Tüftler 
und  fanden  Widersacher  in  den  eigenen  Reihen. 

In  der  Beurteilung  Devrients  treffen  wir  nur  Enthusiasten^ 
August  Klingemann,  Richard  Wagner  sind  Kronzeugen  seines 
Ruhms:  „Hier  war  mehr  als  Wahrheit,  mehr  als  Vollendung  und 
der  Beifall  der  ergriffenen  Menge  wurde  zum  Aufruhr,  ja  zum  Ge- 
schrei! Das  Mimische  an  sich  war  schauerlich  groß;  das  Auge 
leuchtete  in  Flammen  auf,  dazu  das  gorgonenartig  wilde  Haupthaar, 
dessen  gelöste  Locken  wie  Schlangen  der  Furien  Antlitz  und  Brust 
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umgaben  —  all  dieses  im  entsetzlichen  Zusammenhange  lieferte  ein 
Bild,   dem,   was   man   Theaterspiel   nennt,   ganz   und  gar  entrückt." 

So  äußert  sich  August  Klingemann  in  „Kunst  und  Natur"  über 
Devrients  Franz  Moor,  und  Richard  Wagner  in  seiner  Abhandlung 
„Über  Schauspieler  und  Sänger"  bezeugt  den  machtvollen  Eindruck 
von  Devrients  Lear. 

Von  den  berühmten  Leistungen  Ludwig  Devrients  verdient  eine 
noch  besondere  Beachtung.  In  dem  Stück  „Der  Jude"  (The  Jew) 
von  Richard  Cumberland  gab  er  den  Schewa.  Diese  Rolle  wurde  zur 
Paraderolle  aller  berühmten  Charakterspieler  von  Iffland  bis  La 
Roche,  viele  Blätter  der  Theatergeschichte  weisen  hin  auf  diese 
Figur,  die  dem  konservativen  Grundzug  des  Theaters  abermals  ein 
Zeugnis  ausstellt.  Auch  literarisch  fand  sie  eine  zahlreiche  Nach- 
kommenschaft. Schewa  war  der  erste  Rührspieljude.  Zwar  waren 
Lessings  „Die  Juden"  schon  vorangegangen,  doch  kam  dieses  Lust- 
spiel selten  zur  Aufführung  und  an  die  Rolle  des  „Reisenden",  — 
nach  Erich  Schmidt  „der  erste  gebildete  Jude  in  der  Literatur"  — 
Icnüpfen  sich  keine  schauspielerischen  Reminiszenzen.  Ihre  köstlichste 
Fassung  erhielt  die  Figur  in  der  Schöpfung  Freytags,  dem  Schmok 
in  den  Journalisten,  aber  auch  der  Jude  Hennoch  in  Heyses  Hans 
Lange  ist  ein  Abkömmling  Schewas,  der  oft  gespielte  Isaak  Stern, 
Rabbi  Sichel,  Moses  in  „Onkel  Bräsig"  und  eine  endlose  Reihe 
mauschelnder  Juden  in  zahllosen  Schauspielen,  Possen  und  Schwänken. 

Wie  die  Gestalt  selbst  des  schäbigen,  innerlich  edlen  Juden  bis 
heute  auf  den  deutschen  Bühnen  eine  stehende  Figur  geblieben  ist, 
so  feststehend  sind  auch  die  Mittel  ihrer  schauspielerischen  Ver- 
körperung. Die  gebückte  Haltung,  der  leise  singende  Ton,  der 
pfiffige  BUck,  die  eckigen  Armbewegungen,  der  mauschelnde  Gang 
sind  jedem  Darsteller  dieser  Figuren  erb-  und  eigentümlich;  hier 
meldet  sich  mit  besonderer  Eindringlichkeit  die  Macht  der  Tradition. 

Ludwig  Devrient  beherrschte  alle  Grade,  das  Niedrigkomische 
wie  das  Hochtragische,  das  Rührende  wie  das  Gemütvolle;  wie  Gar- 
rick bedurfte  er  für  seine  Darstellungen  keiner  besonderen  durch 
Schminke  hergestellten  Maske,  die  Muskeln  seines  Gesichtes  waren 
derart  beweglich,  daß  er  in  der  Vielfältigkeit  seiner  Gaben  für  jede 
Rolle  einen  besonderen  Ausdruck  hatte,  den  er  den  Abend  über 
festhielt.     Wie  Garrick  besaß  er  auch   das   immense  Kopiertalent. 
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Seine  Erlebnisse  mit  Theodor  Amadeus  Hoffmann  gaben  Zeugen- 
schaft davon.  Gleich  dem  Dichter  rollt  auch  das  Aug'  des  genialen 
Schauspielers  in  holdem  Wahnsinn,  ja  vielleicht  trifft  sogar  hier 
Lombrosos  These  von  Genie  und  Wahnsinn  am  ehesten  zu.  Die 
genialen  Schauspieler  zeigen  durchaus  Spuren  von  psychischen  Ano- 
malitäten,  wie  weit  das  mit  der  Ausübung  ihrer  Kunst  zusammen- 
hängt, läßt  sich  wohl  in  keinem  Falle  sicher  erkennen,  aber  außer 
Zweifel  ist,  daß  die  psycho-physiologischen  Exaltationen  in  der  alle 
ihre  Sinne  aufpeitschenden  Wiedergabe  der  Rollen  hierauf  nicht  ohne 
Einfluß  sind.  In  geringerem  Maße  wirken  diese  Exaltationen  auf  die 
Schauspieler  aller  Gattungen,  wenn  sie  auch  nicht,  wie  uns  manche 
glauben  lassen  wollen,  die  dargestellten  Zustände  wirklich  „erleben". 
Empfindet  oder  vielmehr  soll  der  Schauspieler  empfinden,  was 
er  spielt?  Das  ist  die  alte,  immer  wieder  aufs  neue  auftauchende 
Frage.  Schon  Lessing  hat  sich  mit  ihr  beschäftigt;  er  sagt  im 
dritten  Stück  der  Dramaturgie:  „Der  Acteur  kann  wirklich  viel  Emp- 
findung haben,  und  doch  keine  zu  haben  scheinen;  die  Empfindung 
ist  überhaupt  immer  das  streitigste  unter  den  Talenten  des  Schau- 
spielers.'' Nicolai  hatte  sich  in  der  „Neuen  Berliner  Monatsschrift" 
über  diesen  Gegenstand  geäußert:  „Die  Gelegenheit  dazu  gab,  daß 
Ekhof  im  Gespräch  mit  mir  behauptet  hatte,  der  Schauspieler 
müsse  sich  nicht  in  den  wirklichen  Affekt  setzen,  den  er  vorstellen 
solle,  sondern  müsse  alles  durch  Kunst  bewirken."  Diese  Anschau- 
ung Ekhofs  belegt  auch  J.  J.  Engel  in  seiner  „Mimik".  In  ähn- 
lichem Sinne  haben  sich  u.  a.  Schröder,  Talma,  Coquelin  ausge- 
sprochen, Goethe  sagt  bezeichnend  von  seinem  Serlo:  „Er  schien 
hingerissen  und  lauerte  auf  den  Effekt,  und  sein  größter  Stolz  war, 
die  Menschen  stufenweis  in  Belegung  zu  setzen.  Der  Schauspieler, 
den  die  Empfindung  überwältigt,  verliert  die  Herrschaft  über  die 
Darstellung,  die  psychische  Erregung,  die  ihn  befällt,  verwechselt 
er  oft  mit  der  Empfindung,  die  er  künstlerisch  zum  Ausdruck  bringt 
Diese  Erregung  wird  je  nach  Art  und  Anlage  stärker  oder  geringer 
sein."  Friedrich  Nietzsche  betont,  daß  jedes  künstlerische 
Schaffen  in  dem  Erregungszustande  des  Rausches  vor  sich  ginge, 
je  intensiver  und  öfter  dieser  Erregungszustand  hervorgerufen  wird, 
desto  nachhaltiger  sind  die  Folgen,  Die  Fähigkeit  des  genialen  Schau- 
spielers besteht  namentlich  darin,  diesen   rauschartigen   Erregungs- 
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zustand  in  hohen  Graden,  mit  ganz  absonderlicher  Willkür  in  Er- 
scheinung treten  zu  lassen,  die  Inspiration  in  hochgesteigerter  Exal- 
tation zu  entladen.  Dieses  prasselnde  Feuerwerk  vermag  nur  die 
geniale  Schauspielkunst  anzuzünden,  und  zwar  nicht  ohne  Rück- 
wirkung auf  die  eigene  Psyche.  Aber  auch  dort,  wo  die  Raketen 
nicht  in  solchen  Flammen  steigen,  werden  gelegentliche  Erschütte- 
rungen wahrzunehmen  sein.  Welcher  Mensch  darf  sich  rühmen, 
vollkommen  normal  zu  sein?  Welcher  Schauspieler?  Schon  Grim- 
m  eishausen  sagt  im  „Simplicissimus":  ,,Ich  glaube,  es  sei  kein 
Mensch  in  der  Welt,  der  nicht  einen  Sparrn  hat,  ich  kann  bei  meinen 
Birn  merken,  wenn  die  andern  zeitig  sind."  In  diesem  Sinne  sagte 
Lewinsky  einmal  von  seinem  Kollegen  Ludwig  Gabillon  sehr 
bezeichnend:  er  hat  Flocken  im  Hirn.  Das  Fluktuierende  ist  das 
kennzeichnende  Merkmal  der  schauspielerischen  Psyche,  sie  ist  reiz- 
bar und  jedem  Anreiz  zugänglich.  Verliert  sie  diese  Beweglichkeit, 
dann  versiegt  auch  der  Born  des  Talents.  Nichts  Schlimmeres  als 
der  beamtete  Schauspieler,  der,  auf  Sicherheit  der  Stellung  und  das 
erworbene  Ansehen  pochend,  jede  Elastizität  verliert,  innerlich  ver- 
fettet, nur  mehr  Schemen  statt  Gestalten  gibt.  Dieser  Verfall  stellt 
sich  leicht  bei  den  seßhaften  Mitgliedern  kleiner  Hoftheater  ein, 
die,  ursprünglich  begabt,  darum  wohlgelitten  sind,  mit  dem  Emp- 
fehlungsbrief der  Wohlanständigkeit  von  einer  Generation  der  andern 
überliefert  werden.  Ihnen  fehlt  der  Stachel  der  aneifernden  Kritik, 
der  Wechsel  im  Publikum,  der  Antrieb  zu  neuen  Taten.  Freilich, 
Eigenschaften  des  Charakters  geraten  mit  denen  der  künstlerischen 
Psyche  zeitweilig  und  verschiedener  Art  in  Widerspruch.  Menschen 
aber,  die  in  ihrem  Empfindungsleben  stets  das  ruhige  Gleich- 
maß bewahren,  deren  Gedankenbahn  in  schnurgeradem  Geleise  läuft, 
die  den  Sprüngen  abhold  sind,  die  Phantasie  auf  ungeebneten  Seiten- 
pfaden vollbringt  —  taugen  nicht  zu  Schauspielern.  Die  Art  der 
Mischung  aber  zwischen  Charakter  und  künstlerischer  Anlage  wird 
für  die  Entwicklung  den  Ausschlag  geben.  Befinden  sich  Charakter 
und  Talent  in  Übereinstimmung,  ergänzen  sie  sich  gegenseitig,  so 
erstehen  harmonische  Künstlernaturen  wie  Schröder,  Iffland,  Sonnen- 
thal; ist  das  Gleichgewicht  gestört,  dann  tritt  uns  im  Widerstreit 
der   Kräfte  das  eruptive  dämonische   Naturell   entgegen. 

Ebensowenig   wie  die   individuaUstischen   Schauspieler   machen 
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im  eigentlichen  Sinn  die  genialen  Schule,  ihr  Beispiel  zwar  weist 
neue  Wege,  an  der  Größe  und  Ursprünglichkeit  ihrer  Kunst  jedoch 
scheitert  die  unmittelbare  Nachahmung;  aber  Individualitäten  wieder- 
holen sich,  sind  ragende  Marksteine,  und  bilden  eine  sich  folgende, 
freilich  nicht  stets  zu  gleichem  Höhenmaß  aufsteigende  Reihe.  Die 
erste  Erscheinung  dieser  Art  war  David  Borchers  (geb.  1744, 
gest.  17Q6),  den  schon  Lessing  in  der  ,, Dramaturgie*'  erwähnt:  „Die 
Rolle  des  Antenor  (Zelmire)  hat  Herr  Borchers  ungemein  wohl  ge- 
spielt. Diesen  Charakter  nicht  zu  verderben,  ist  von  selten  des 
Schauspielers  das  getreueste  Gedächtniss,  die  fertigste  Stimme,  die 
freieste,  nachlässigste  Aktion  unumgänglich  nötig.  Herr  Borchers 
hat  überhaupt  sehr  viele  Talente,  und  schon  das  muß  ein  günstiges 
Vorurtheil  für  ihn  erwecken,  daß  er  sich  in  alten  Rollen  ebenso- 
gern  übt,  als  in  jungen.  Dieses  zeigt  von  seiner  Liebe  zur  Kunst; 
und  der  Kenner  unterscheidet  ihn  sogleich  von  so  vielen  anderen 
jungen  Schauspielern,  die  nur  immer  auf  der  Bühne  glänzen  wollen." 
Lessing  urteilt  hier  noch  über  den  Anfänger.  Nur  verstreut  liegen  die 
Zeugnisse  über  Borchers  vor,  doch  darin  stimmen  sie  alle  überein : 
man  stellt  ihn  an  Ausdruckskraft  neben  Ekhof  und  Schröder;  im 
Komischen  hatte  er  eine  eigentümliche,  unerschöpfliche  innere  Leben- 
digkeit, die  nie  in  Übertreibung  ausartete.  Er  verkünstelte  nie,  seine 
Charakterrollen  hatten  einen  Stempel,  den  allein  das  Genie  erteilt. 
Litzmana  sammelt  die  Urteile  der  Zeitgenossen:  „Borchers'  Begabung 
war  so  universell,  daß  ihm,  er  mochte  anschlagen,  welchen  Ton  er 
wollte,  von  dem  erschütterndsten  Pathos  tragischer  Leidenschaft  bis 
/.um  ausgelassensten  Humor,  auch  nicht  einer  versagte.  Er  war  ein 
künstlerisches  Phänomen,  und  seiner  Anlage  nach  wohl  von  der 
ganzen  jungen  Schauspielergeneration,  Schröder  nicht  ausgenommen, 
der  genialste.  Immer  schien  er  aus  dem  Vollen  zu  schöpfen,  und 
er  übertraf  Ekhof,  den  man  sein  Vorbild  nannte,  durch  eine  schier 
wnerschöptliche  Verwandlungsfähigkeit."  „Aber",  heißt  es  an  an- 
derer Stelle,  „wenn  er  schon  nicht  ward,  was  er  uns  hoffen  ließ,  so 
ward  er  doch  immer  einer  der  vorzüglichsten  Schauspieler  Deutsch- 
lands. Leider  ging  seine  Leidenschaft  zum  Spiel  soweit,  daß  er  imi 
dringendsten  Falle  sogar  seine  Frau  auf  eine  Karte  setzte.  So  wie 
er  auf  dem  Theater  und  am  Pharaotisch  glänzte,  ebenso  brillirte  er 
im  gesellschaftlichen  Umgang  durch  seinen  reich  strömenden  Witz, 
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womit  er  die  Hälfte  der  Schauspieler  des  heiligen  römischen  Reiches 
versorgen  könnte." 

Borchers  wurde  zum  Typus  des  wilden  Theatergenies,  eine 
Gattung,  die  in  der  heutigen  Verbürgerlichung  des  Schauspicler- 
standes  so  gut  wie  untergegangen  ist. 

Als  ein  Vorbild,  dem  Ludwig  Devrient  nachgestrebt,  wird  Fer- 
dinand Ochsen  heim  er  bezeichnet.  Obgleich  kein  Genie  an 
Vielseitigkeit,  waren  seine  Leistungen  hervorstechend  genug,  um 
dnen  Geist  wie  Ludwig  Devrient  nachhaltig  anzuregen.  Ochsen- 
heimer  ist  jedenfalls  wichtig  als  Übermittler;  Schreyvogel  nennt 
ihn  zwar  eine  „zweite  Edition  Ifflands",  doch  scheint  seine  Begabung 
ganz  im  Gegensatz  zu  Iffland  einen  Stich  ins  Dämonische  gehabt  zu 
haben.  Anschütz  hat  ihn  in  jener  berühmten  Vorstellung  der  „Jung- 
frau" in  Leipzig,  der  auch  Schiller  anwohnte,  als  Talbot  gesehen : 
„Diese  Leistung  ist  mir  aus  der  ganzen  Darstellung  die  unvergeß- 
lichste. Einfach,  düster,  ehern  in  der  Erscheinung,  eiskalt  gegen- 
über der  prickelnden,  fanatischen  Überspanntheit  des  Franzosen! 
Dieses  Mark  der  Rede,  jedes  Wort  ein  erlegter  Feind,  jeder  Blick 
Verachtung  des  fränkischen  Gaukelspiels !  Und  Talbots  Sterbeszene ! 
Diese  Bitterkeit  gegen  ein  unverdientes  Schicksal!  Dieses  allmäh- 
hche  Verlöschen  in  der  letzten  Rede  und  dabei  jeder  Laut  dem  Ohr 
vernehmbar!  Dieser  Eindruck  gehört  zu  den  höchsten  Genüssen, 
die  die  Bühnenkunst  mir  als  Zuschauer  gewährt  hat."  Besonders 
gerühmt  wird  Ochsenheimer  als  Sekretär  Wurm,  wie  er  wohl  über- 
haupt einer  von  jenen  Schauspielern  war,  die  ein  neues  Muster  auf 
die  Spule  brachten.  Den  Ausdruck  halsstarriger  Fassung  eines  er- 
tappten Bösewichtes,  teuflisches  Hohnlachen  und  ähnliche  Färbungen 
hatte  er  bis  zu  erschütternder  Wirkung  in  seiner  Macht.  Wir  gehen 
wohl  in  der  Annahme  nicht  fehl,  daß  Ochsenheimer  jenen  Typ  des 
kalten  Intrigantentums  auf  der  deutschen  Bühne  schuf,  der  in  seiner 
Ausartung  später  als  der  „auf  Gummischuhen"  bezeichnet  wurde. 
In  dieser  durch  seine  Mittel,  den  hohlen  Sprachton,  die  dürre  Ge- 
stalt, den  eigentümlich  kantigen  Kopf,  bedingten  Einseitigkeit  schei- 
nen die  Vorzüge  Ochsenheimers  gelegen  zu  haben,  und  wenn  das 
schauspielerische  Genie  in  Begleitung  absonderlicher  Menschlich- 
keiten einherzugehen  pflegt,  so  bestanden  diese  Absonderlichkeiten 
bei  ihm  nicht  in  der  Unregelmäßigkeit  deä  Lebenswandels,  nicht  in 
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Trunk  und  Spiel,  er  war  in  seinen  Mußestunden  Naturforscher  und 
hinterließ   —  eine  berühmte  Schmetterlingssammlung. 

Nach  Ludwig  Devrient,  obwohl  nicht  unbedingt  in  diese  Gruppe 
gehörend,  wäre  Ludwig  Dessoir  zu  nennen ;  im  Grunde  eine 
grüblerische  Natur,  war  er  durch  die  Eigentümlichkeit  seiner  schau- 
spielerischen Mittel,  durch  das  dunkle,  etwas  rauhe  Organ,  das 
lodernde  Auge,  durch  die  verhaltene  Glut,  die  seine  Darstellungen 
auszeichnete,  dämonisch  „gefärbt**.  Theodor  Döring,  der  geniale 
komische  und  Charakterschauspieler,  wird  besser  einer  anderen 
Gruppe  zugeteilt,  er  stand  sonnenhell  und  ausgeglichen  als  voll- 
endeter Kleinmaler  eher  auf  Ifflands  Schultern. 

Ludwig  Dessoir  sticht  in  der  Theatergeschichte  dadurch  hervor, 
daß  er  der  berufenste  Darsteller  des  Narciß  gewesen,  daß  diese 
Rolle  sich  mit  dem  Wesen  seiner  künstlerischen  Persönlichkeit  am 
auffälligsten  deckte.  Die  Figur  des  Narciß  gilt  heute  als  Theater- 
figur, doch  darf  nicht  vergessen  werden,  daß  hervorragende  Schau- 
spieler, Dessoir  voran,  auch  hier  Talmi  in  Gold  verwandelten. 
Übrigens  hat  Brachvogel  den  Grundriß  der  Figur  nicht  aus 
Eigenem  geschöpft,  sie  ist  weit  geistreicher  in  Diderots  Dialog: 
„Rameaus  Neffe*'  skizziert,  ein  Dialog,  der  keinen  Geringeren  als 
Goethe  zur  Übersetzung  veranlaßte.  Züge  dieser  Figur  finden  sich 
übrigens  auch  in  Ibsens  Ulrik  Brendel  wieder,  ebenso  wie  Engstrand 
und  Manders  dem  Tartuffe  und  Orgon  verwandt  sind.  Auch  auf 
poetischem  Gebiete  spinnt  das  Unbewußte  in  der  Überlieferung  seine 
Fäden,   Fäden,   welche  die  Schauspielkunst  begierig  aufgreift. 

Karl  Frenzel  charakterisiert  in  seiner  Berliner  Dramaturgfie 
Ludwig  Dessoir  aufs  eingehendste:  „Wenn  Dawison  unter  den  Schau- 
spielern der  Colorist  war,  so  hatte  Dessoir  alle  Eigenschaften  eines 
groß  angelegten  Cartonzeichners,  Dessoirs  Gestalten  hatten  keine 
\olle  —  oder,  da  dies  Wort  zu  viel  sagt,  keine  glänzende,  freudige 
Leibhaftigkeit,  sie  waren  alle  von  der  Gedankens-Blässe  angekränkelt, 
zwei  ausgenommen,  Othello  und  Narciß,  seine  genialsten  Schöp- 
fungen. Seiner  Sprache  fehlte  nicht  die  Stärke,  wohl  aber  die  Modu- 
lationsfähigkeit, sie  war  vortrefflich  geeignet,  die  Schärfen  und 
Spitzen,  die  verzweifelnde  Klage,  den  Aufschrei  des  Zornes  in  der 
Rede  auszudrücken,  aber  die  Übergänge,  die  leichten  Tonwandlungen 
Helen   ihr  schwer.     Dessoir  sprach  mehr  in  Absätzen,  in  Sprüngen 
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als  im  gewaltigen  Fluß.'*  Frenzel,  damals  der  Kritiker  der  Nationai- 
zeitung,  polemisiert  übrigens,  was  Dessoir  betrifft,  gegen  Rötscher, 
der  in  der  „Spener'schen"  das  Richtschwert  führte  und  Dessoir  be- 
dingungslos als  einen  der  größten  Schauspieler  feierte.  Frenzel  ge- 
steht auch  zu,  „daß  es  unter  den  älteren  Theaterfreunden  Berlins 
keinen  gibt,  der  im  Angedenken  an  Dessoirs  Macduff,  Gessler,  Butt- 
ler, Talbot,  an  seinen  Caligula  im  Fechter  von  Ravenna,  seinen 
Herzog  Alba  im  Egmont,  den  Derwisch  im  Nathan  nicht  ausrufen 
wird:   wir  werden   nimmer  seines  Gleichen   sehen." 

Das  unentrinnbar  Zwingende  seiner  Darstellungen  lag  in  Des- 
soirs leidenschaftlichem,  dämonisch  angehauchtem  Naturell,  in  der 
Pracht  der  Zeichnung  und  in  dem  Zug  für  große  elementart: 
Linienführung.  Auch  Einzelheiten  waren  bestechend.  Als  ihm 
als  Richard  III.  die  Gefangennahme  Buckinghams  gemeldet  wird, 
fügt  er  den  Worten :  „Trag  einer  Sorge,  Buckingham  zu  schaffen 
nach  Salsbury'*  den  Satz  hinzu:  „Da  hast  du's,  Buckingham.''  Der 
Akzent,  mit  dem  dieser  Satz  gesprochen  wurde,  ließ  keinen  Zweifel 
darüber,  daß  Buckingham  seinen  Kopf  verliert.  Die  Gebärde,  das 
damit  verbundene  Mienenspiel,  war  einer  der  Gipfelpunkte  in  Des- 
soirs Leistung.  Dieser  Zusatz  stammt  noch  von  Garrick.  Dessoir 
hatte  in  dessen  Lebensbeschreibung  gelesen,  daß  jener  Abgang  stür- 
mischen Beifall  hervorgerufen  habe.  Nachforschend,  wie  dies  mög- 
lich sei,  fand  er,  daß  Garrick  sich  den  Zusatz  erlaubt  hatte :  ,, That 
is   much   for   Buckingham.'' 

Kein  späterer  Darsteller  des  Richard  ließ  sich  nun  diese  Wir- 
kung entgehen,  der  Satz  wird  auch  heute  noch  allgemein  gesprochen, 
ein  weiterer  Beweis  für  die  Zähigkeit  der  Tradition. 

Dessoirs  Othello  spiegelt  sich  in  einer  Stelle  aus  Gutzkows 
Briefen  wieder:  „Sein  berühmtes  , Fahrwohl'!  Wenn  Dessoir  dieses 
Fahrwohl  spricht,  so  ist  es  oft,  als  löse  sich  ein  verwitterter  Felsen, 
rollte  ins  Meer  und  die  ganze  umgebende  Natur  seufzte  ihm  in  tief- 
haltigem Echo  den  Scheidegruß  nach.  In  seinem  Tonfall  liegt  etwas 
Krankes,  Resigniertes,  Erschöpftes,  eine  eigenthümliche  Verschleie- 
rung und  melancholische  brütende  Tiefsinnigkeit  des  Wesens." 

Diese  zuletzt  genannten  Eigenschaften  lagen  auch  im  Wesen 
von  Emerich  Robert,  dem  späteren  Burgschauspieler,  der  in 
seiner    Berliner    Zeit   noch    mit    Dessoir    zusammen    engagiert    war. 
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Roberts  berühmteste  Leistung,  der  Pausanias  in  Wilbrandts  „Meister 
von  Palmyra",  eine  Figur,  die  den  Tod  symbolisiert,  wies  Farben 
aiif,  die  durchaus  der  Palette  Dessoirs  entnommen  waren.  Sonst 
verfügte  Robert  im  Gegensatz  zu  Dessoir  über  persönliche  Grazie, 
die  diesem  durchaus  fehlte. 

Dessoir  ist  einem  schweren  Nervenleiden  erlegen,  das  ihn,  wäh- 
rend er  noch  tätig  war,  bereits  ergriffen  hatte,  fehlen  aber  an  seiner 
Künstlerschaft  die  Sonnenflecke  des  Genies,  so  sind  diese  an  der 
Persönlichkeit  Carl  Devrients,  der  auch  in  diese  Reihe  gehört, 
in  um  so  reicherem  Maße  zu  finden.  Tieck,  der  ihn  nur  in  seinen 
Anfängen  kennen  lernte,  sieht  bereits  die  Flecken  in  der  Sonne:  „Ist 
ein  junger  Schauspieler  von  der  Natur  selbst  für  die  Tragödie  be- 
stimmt worden,  so  ist  es  ohne  Zweifel  Carl  Devrient.  Schwerlich 
wird  man  sonstwo  in  Deutschland  diesen  vollen  reinen  Ton  des 
bewegten  Gemüths  vernehmen;  wie  ist  es  bedauerlich,  daß  dieses 
schöne  Talent  sich  zu  Zeiten  vernachlässigt."  Carl  Sontag,  der  lange 
Zeit  an  Carl  Devrients  Seite  in  Hannover  wirkte,  spricht  von  der  ihm 
eigenen  Zerstreutheit,  heute  bei  dieser  Szene,  morgen  bei  jener.  Wer 
X^arl  Devrient  in  jeder  Rolle  sechsmal  gesehen  hat,  hat  sie  von  ihm 
vollendet  gesehen.  Die  hervorragendsten  Kritiker  seiner  Zeit  äußer- 
ten sich  enthusiastisch  über  seine  Leistungen,  sie  alle  bezeichnen  ihn 
als  einen  genialen  Bühnenkünstler,  es  war  deshalb  um  so  bedauer- 
licher, daß  mit  den  Jahren  seine  Eitelkeit  ins  Maßlose  w^uchs  und 
ihn  zu  einem  koketten,  manierierten  Spiel  und  zu  argen  ÜbertreibuU' 
gen    verleitete. 

Mit  Bogumil  Dawison  kam  ein  neuer  Typ  in  die  Gruppe 
der  genial  dämonischen  Schauspieler;  war  auch  in  den  Adern  man- 
cher anderen,  z.  B.  auch  in  den  aus  Holland  stammenden  Devrients 
fremdes  Blut  geflossen,  so  machte  sich  mit  dem  Auftreten  Dawisons 
zum  erstenmal  der  semitische  Einschlag  in  der  deutschen  Schau- 
spielkunst hervorstechend  bemerkbar.  Eduard  Devrient  beklagt 
diesen  Umstand:  „Dawisons  Persönlichkeit  übte  durch  ihre  sar- 
matische  Fremdartigkeit  einen  eigentümlichen  Reiz  aus.  Der  pol- 
nische Accent,  den  seine  Sprache  immer  behielt,  die  überreizte  Auf- 
fassung, die  ungestüme  Heftigkeit,  der  tiefe  Jammer  seines  Schmer- 
zensausdruckes, alles  das  waren  zwar  unmittelbare  gewinnende  Eigen- 
schaften  des   anziehenden   Genies;  der  brennende   Trieb   aber,  sicli 
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zu  einer  glänzenden  Stellung  emporzuarbeiten,  wies  ihn  auf  den 
Weg  des  Effektes  um  jeden  Preis.  Sein  Spiel  war  voll  Erfindung, 
Abwechslung,  aber  es  war  mehr  das  brillante  Benutzen  der  Bestand- 
theile  einer  Rolle,  ein  interessantes  Arrangement  seiner  Momente, 
als  ein  Totalergebnis  des  innerlichen  Versenkens  in  den  Charakter. 
Die  Virtuosität  war  in  Dawison  zu  einem  bloßen  brillanten  Eclekticis- 
mus  herabgekommen,  auf  eine  Darstellungsweise,  die  mit  der  Rolle 
spielt,  Geschäfte  damit  macht,  und  die  Effekte  eigener  und  fremder 
Erfindung,  geschickt  und  überraschend,  wie  der  Jongleur  seine 
Kugeln,  handhabt.  In  Dawison  näherte  sich  die  deutsche  Schau- 
spielkunst in  erschreckender  Weise  der  englischen,  wie  sie  mit  Kean 
geworden  war;  um  so  gefährlicher,  als  Dawisons  glänzendes  Talent, 
sein  scharfer  und  feiner  Verstand,  sein  Humor,  seine  Gewandtheit 
und  hinreißende  Energie  Achtes  und  Flitter  so  verschmolz,  daß  das 
geblendete  Publikum  das  Urtheil  verlor  und  ihm  jauchzend  zufiel." 

Das  Urteil  Ed.  Devrients  ist  von  besonderer  Schärfe,  steht  auch 
erst  im  fünften  Bande  seiner  „Schauspielkunst**  und  ist  zu  einer 
Zeit  geschrieben,  wo  die  Kunstanschauungen  des  reformierenden 
Theaterleiters  eine  begreifliche,  wenn  auch  nicht  durchweg  zu 
billigende  starre  Einseitigkeit  hervorriefen.  Der  Tropfen  semitischen 
Blutes  ist  schon  mit  Dessoir  in  den  Körper  der  deutschen  Schau- 
spielkunst gedrungen,  hat  ihr  aber  nicht  geschadet,  er  brachte  ohne 
Zweifel  eine  Auffrischung.  Eine  nationale  semitische  Eigenschaft: 
Empfindungen  sichtbaren  Ausdruck  zu  verleihen,  weckt  das  schau- 
spielerische Talent,  kommt  seiner  Entv/icklung  entgegen.  Es  sei 
nur  an  das  Kleidzerreißen  des  Hohenpriesters  erinnert,  und  nochmals 
darauf  hingewiesen,  wie  dieser  semitische  Einschlag  im  Gebärden- 
spiel sich  schon  in  den  Mysterien  bemerkbar  machte.  Dort  indes 
nur  in  äußerlicher  Nachahmung.  Eine  fernere  nationale  Eigenschaft, 
die  heute  freilich  höchstens  noch  bei  dem  stolzen  Araber  zu  finden, 
den  Orientalen  aber  gemeinsam  eigen  ist,  besteht  in  einer  gewissen 
Feierlichkeit  der  Körperhaltung.  Auf  den  Märkten  in  Gibraltar  und 
Tanger  sitzen  die  Eierhändler  neben  ihren  Hühnersteigen  wie  Könige 
auf  dem  Thron.  Eine  angeborene  Würde  umgibt  sie,  in  ihrer  Ruhe 
gleichen  sie  Figuren  aus  Bronze,  wenn  sie  den  Arm  erheben,  dann 
geschieht  es  in  runder,  weitausholender  Geste. 

Seit  Dessoir  und  Dawison  ist  allerdihgs  der  semitische  Einfluß 
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auf  die  deutsche  Schauspielkunst  gewachsen  und  hat  neben  den 
guten  auch  seine  schädlichen  Wirkungen  ausgeübt.  Erscheinungen 
aber  wie  Sonnenthal,  Reinhardt  bedeuten  Höhepunkte  der 
Entwicklung,  Namen  wie  Barnay,  Emanuel  Reicher,  Sieg- 
wart Friedmann,  der  ein  Schüler  Dawisons  war  und  in  dessen 
Fußstapfen  trat,  Schildkraut  und  viele  andere  sind  Zierden  des 
Standes  und  Berufes  geworden. 

Dawison  stellt  den  ausgesprochenen  Typ  des  „Virtuosen"  dar. 
Wie  Ed.  Devrient  zieht  auch  Max  Martersteig  gegen  das  Vir- 
tuosentum  zu  Felde;  hier  aber,  wo  die  Diskussion  über  literarische 
und  Kulturwerte  ausgeschaltet  ist,  wo  lediglich  die  Entwicklung  der 
schauspielerischen  Kunst  ins  Auge  gefaßt  wird,  sind  andere  Ge- 
sichtspunkte maßgebend.  Die  stärkste  Bühnenwirkung  geht  aller 
Ensemble-  und  Milieuwirkung  zum  Trotz  von  der  Persönlichkeit 
des  Schauspielers  aus ;  je  größer,  je  eigenartiger,  je  faszinierender  sie 
ist,  um  so  eher  bricht  man  sich  um  das  Billet  die  Hälse.  Die  Ge- 
schlossenheit des  Ensembles  befriedigt,  aber  nur  die  Kraft  der  schau- 
spielerischen Persönlichkeit  reißt  hin;  schließlich  lebt  auch  der  Vir- 
tuose heute  noch,  er  hat  nur  den  Namen  gewechselt  und  heißt  Star. 

Da  der  Schauspieler  nichts  durch  die  Theorie  und  alles  durch 
das  Beispiel  lernt,  ist  das  Auftreten  einer  starken  eigenartigen  Persön- 
lichkeit von  besonderem  Wert,  so  hatte  auch  Dawison  die  still  ge- 
wordenen Gewässer  aufgepeitscht  zu  einer  Zeit,  wo  der  nivellierende 
Einfluß  aus  Weimar  der  schauspielerischen^ Kunst  den  Wind  aus 
den  Segeln  genommen  hatte.  Nichts  aber  ist  gerade  ihr,  der  ewig 
lebendigen  und  wandelbaren,  verderblicher  als  Stillstand,  in  ausge- 
fahrenen Geleisen  bleibt  der  Thespiskarren  leicht  stecken,  da  bedarf 
es  den  Vorspann  feuriger  Vollblutpferde,  um  ihn  wieder  eine  Strecke 
weit  zu  bringen.  Ein  solches  Vollblut  war  Dawison,  gerade  durch 
den  aus  dem  Virtuosentum  entspringenden  Trieb  zur  Wanderschaft 
trug  er  seine  Kunst  von  Ort  zu  Ort,  wirkte  nicht  nur  auf  die  Schau- 
spieler seiner  nächsten  Umgebung,  sondern  weit  hinaus;  wohl  mengte 
er  die  Stile  durcheinander,  allein  er  brach  auch  neuen  Richtungen  die 
Bahn. 

Wieder  ist  es  Karl  Frenzel,  der  uns  in  seiner  Bediner  Drama- 
turgie von  Dawisons  Eigenart  ein  zutreffendes  Bild  gibt:  „Die 
Schranke  Dawisons,  auch  in  seiner  Blüthe,  war  sein  Mangel  an  Ge- 
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müth  und  reiner  Idealität.  Nie  ist  es  ihm  gelungen,  Schillersclie 
Verse  herzbewegt  und  herzergreifend  zu  sprechen.  Er  war  vor  allem 
der  geborene  Shakespearespieler;  hierhin  wies  ihn  sein  Naturell, 
sein  scharfgeschnittenes,  bewegUches  Antlitz,  mit  dem  zugleich  sar- 
kastischen und  herausfordernden  Zug  um  den  Mund,  seine  slavisch 
übertreibende  Einbildungskraft,  seine  jüdisch  ätzende  Schärfe.  Sein 
hinreißendes,  gewaltthätiges,  schillerndes  Spiel  war  in  der  Mitte  der 
fünfziger  Jahre  etwas  wie  eine  Revolution.  Lebenswahr,  feurig  voll 
übersprudelnder  Leidenschaft,  in  tragischer  Hoheit  hatte  sein 
Richard  III.  einen  dämonischen  Zauber,  besaß  dieser  Antonius  üi 
seiner  Zunge  eine  Geißel,  die  auch  den  trägsten  Muth  aufstachelte. 
Im  Shylock,  wo  er  vielleicht  am  weitesten  von  der  landläufigen 
Meinung  abwich,  dem  betrogenen  und  überlisteten  Wucherer  der 
Komödie  eine  heroische  Ader  gab,  und  ihn  zu  einem  tragischen  Hel- 
den erhöhte,  hielt  er  doch  zugleich  das  Wunderbare  und  Märchen- 
hafte der  ganzen  Fabel  aufrecht.  Dem  Merkutio  schob  er  eine 
wüste  und  rohe  Raufboldsnatur,  dem  Benedikt  ein  affenartiges, 
geckenhaftes  Wesen  unter,  aber  Natur  und  Wahrheit  konnte  man 
auch  diesen  Figuren,  sobald  sie  auf  der  Bühne  erschienen,  nicht  ab- 
sprechen. AUmählig  wurden  zwar,  durch  die  beständige  Wieder- 
holung, durch  den  Zwang,  zu  den  alten  Reizmitteln  neue  zu  ersinnen, 
die  Formen  der  einzelnen  Gestalten  steifer  und  starrer,  die  Farben 
und  Töne  greller;  die  ehemals  so  feinen  geistreichen  Übergänge  ver- 
schwanden, und  die  Schattierungen  verwischten  sich,  mit  dem  reich- 
sten Wechsel  des  Tones  verband  sich  eine  überraschende  Lebendig- 
keit der  Bewegungen.  Er  besaß  alle  Tugenden  und  alle  Fehler 
eines  Neuerers.** 

Dawison  als  Markstein  ist  wichtig  genug,  um  ihn  von  allen 
Seiten  zu  beleuchten,  gleich  Ed.  Devrient  ist  auch  Laube  schlecht 
auf  ihn  zu  sprechen:  „Sein  virtuoses  Herausdrängen  aus  einem  har- 
monischen Ensemble  erschien  mir  immer  bedenklicher,  Dawisons 
eitler  Trieb  nach  Solospiel  beschädigte  unser  Ensemble  immer  ärger. 
Woher  kam  das?  Aus  dem  innersten  Wesen  seiner  Persönlichkeit. 
Ein  Autodidakt,  hatte  er  sich  mit  lobenswürdigstem  Fleiße  aus  dtn 
gedrückten  Verhältnissen  eines  polnischen  Juden  emporgearbeitet. 
Das  „empor"  war  nun  aber  auch  bis  zur  Krankhaftigkeit  seine  Losung 
geworden,  und  die  volle  Bildung  war  ausgeblieben;  denn  diese  lehrt 
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auch  Entsagung.  Unter  dem  immerwährenden  ,, empor!"  versäumte 
er  und  verlor  er  die  langsame  und  breite  Entwicklung  des  inneren 
Menschen,  welche  unerläßlich  ist  für  einen  vollen  Künstler.  Er  war 
aufgeschossen  ohne  moralisches  und  künstlerisches  Rückgrat  und 
verblieb  deßwegen  ohne  Halt." 

Laube  wie  Ed.  Devrient  sahen  ihr  Kunstprinzip  durch  eine  Er- 
scheinung wie  Dawison  gefährdet,  jener  stand  übrigens  noch  zu 
Dawison  in  persönlichem   Konflikt. 

Eine  Mitteilung  Carl  Sontags  ist  von  Belang;  er  erzä+ilt:  „Dawi- 
son sprach  in  der  Rolle  Richards  III.  die  Stelle:  ,Ich  schlug  ja  König 
Heinrich!*  mit  dem  größten  Aufwand  der  Stimme  und  unnatürlichem 
Pathos,  die  darauf  folgende:  ,doch  deine  Schönheit  reizte  mich  da- 
zu!* mit  gefalteten  Händen  und  schelmisch  blinzelnden  Augen  im 
banalsten  Konversationstone;  in  eben  dem  Tonwechsel  die  Stellen: 
,Nur  zu,  denn  ich  erstach  den  jungen  Eduard!*  und  die  folgende: 
Jedoch  dein  himmlisch  Antlitz  trieb  mich  an!'  Ein  schallendes  Ge- 
lächter des  Publikums  begleitete  beide  Stellen." 

Wir  haben  hier  das  erste  authentische  Beispiel  jener  heutigen- 
tags so  beliebten  Manier,  gehobene  pathetische  Rede  plötzlich  und 
unvermittelt  in  den  trivialsten  Ton  fallen  zu  lassen.  Man  sieht, 
auch  das  ist  nicht  neu,  sondern  überliefert,  darum  aber  nicht  minder 
upwahr  und  unnatürlich.  Im  Wegwerfen  und  Fallenlassen  liegt  eines 
der  wichtigsten  schauspielerischen  Ausdrucksmittel,  denn  gerade  am 
Übermaß  der  Betonung  erkennt  man  den  Aufsageton.  Fallenlassen 
soll  aber  nicht  heißen,  aus  der  Stimmung,  aus  der  Rolle  fallen.  Be- 
zeichnend ist,  was  Tieck  in  diesem  Punkte  über  Schröder  sagt: 
„Jene  Töne  der  Natürlichkeit,  jenes  Fallenlassen  der  tragischen  Rede, 
die  oft  wie  in  einem  Seufzer  erstickt,  wie  in  einer  elegischen  Klage 
verhallen  kann,  bringen,  recht  eingesetzt,  ohne  Zweifel  die  größten, 
die  erschütterndsten  Wirkungen  hervor.  Darin  bestand  zum  Theil 
die  große  Macht  Schröders,  wenn  im  Schmerz  plötzlich  nun  ein  hin- 
geworfener, wegfallender,  wie  verschwindender  Laut  die  Größe  der 
Verzweiflung  und  zugleich  die  rührendste  Ermüdung  der  Seele  aus- 
driickte.  Oder  wenn  der  Jammer  sich  zuweilen  wie  in  einer  will- 
kürlich humoristischen  Umkehrung  in  sein  Gegentheil  Luft  machen 
wollte.     Hier  schien,  möchte  man  sageji,  die  Komödie  wie  aus  der 
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Ferne  in  den  Schmerz  der  Tragödie  hinein,  trat  aber  nicht  wirklich 
selbst  als  solche  im  Trauerspiel  auf." 

Fassen  wir  das  Urteil  über  Dawison  zusammen,  so  war  er,  was 
Makart  in  der  Malerei:  ein  Kolorist,  verschwenderisch,  prunkend, 
glühend  in  den  Farben,  dem  Effekt  zuliebe  mißachtete  er  oft  die 
Zeichnung;  sein  Bestreben  war,  die  Tradition  zu  durchbrechen,  jede 
Figur  womöglich  anders  hinzustellen,  als  man  sie  vordem  gesehen. 
Sein   Lebensschicksal  ist  bekannt,   es   endete   im   Wahnsinn. 

Von  seinen  Kunstmitteln  war  schon  die  Rede,  die  Stimme  war 
eüi  schmetternder  Tenor.  Die  hohe  Stimmlage  ist  allen  großen 
Charakterspielern  gemeinsam  eigen.  Schröder  besaß  sie,  Seydelmann, 
Dawison,  Mitterwurzer,  Bassermann.  Sie  hängt,  man  möchte  sagen, 
mit  dem  „Fach**  zusammen.  Die  tiefen,  vollen  Orgeltöne  hat  der 
Held,  Fleck,  Fiendrichs,  Matkowsky;  edle  Leidenschaftlichkeit  tobt 
sich  im  Brustton  aus,  Hohn,  Sarkasmus,  Bosheit  ist  wie  die  teuflische 
Lache  schrill.  So  ist  letzten  Endes  die  Stimmlage  der  Faktor,  der 
dem  schauspielerischen  Talent  die  Wege  weist.  Wie  ein  guter 
Theaterleiter  neben  den  künstlerischen  Fähigkeiten  noch  die  Eigen- 
schaft besitzt:  regieren,  Menschen  beherrschen  zu  können,  so  stehen 
auch  dem  genialen  Schauspieler  in  der  Regel  außer  seinen  künst- 
lerischen noch  hervorstechende  persönliche  Kräfte  zu  Gebote:  seine 
Gaben  ins  rechte  Licht  zu  stellen,  mit  ihnen  zu  wuchern.  Energie 
ist  ein  gut  Teil  seiner  Begabung,  Ellenbogenstärke,  die  ihn  be- 
fähigt, sich  in  den  Vordergrund  zu  stellen,  seinen  Platz  an  der  Sonne 
zu  erringen  und  zu  behaupten.  Geht  man  von  der  Voraussetzung 
aus,  daß  diese  Ellenbogenstärke  mit  zur  genialen  Begabung  gehört, 
so  wird  von  verkannten  Genies  nicht  mehr  die  Rede  sein  können, 
wenigstens  nicht  auf  schauspielerischem  Gebiet.  Dort,  wo  die  Per- 
sönlichkeit den  Ausschlag  gibt,  muß  ihr  von  Haus  aus  ein  voll- 
gerüttelt Maß  von  Energie  zu  eigen  sein,  ohne  das  die  Kräfte  nicht 
wirken  können.  Freilich  muß  die  Kraft,  sich  zur  Geltung  bringen,  der 
künstlerischen  Begabung  die  Wage  halten,  die  Ellenbogenstärke  ohne 
künstlerisches  Rückgrat  tritt  leider  noch  öfter  in  Erscheinung,  hat 
aber  dann  mit  Genialität  der  Begabung  nichts  zu  tun. 

Für  das  letzte  Genie  aus  dem  Wunderland  gilt  der,  wie  so  viele 
andere  Schauspielergrößen,  früh  verstorbene  Friedrich  Mitter- 
wurzer.   Wenn  einer,  hat  er  diesen  Namen  verdient,  bei  dem  die 
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Jcünstlerischen  Kräfte  weit  größer  waren  als  die  Ellbogenstärke. 
In  Zickzackwegen  hat  er  sich  auf  den  Gipfel  der  Künstlerschaft 
emporgearbeitet,  auf  allen  Gebieten  war  er  zu  Hause,  er  spielte  alles, 
und  fast  alles  mit  gleicher  Leuchtkraft  und  Stärke.  Er  war  ein  eben- 
so glänzender  wie  verschlagener  Fiesko,  ein  urdrolliger  Doktor 
Wespe,  ein  dämonischer  Wallenstein,  und  ein  schalkhaft  diabolischer 
Mephisto,  ein  übersprudelnder  durch  und  durch  germanischer  Con- 
rad Bolz  und  ein  rassenechter  Shylock.  Für  alt  und  jung  standen 
ihm  Temperament,  Ton  und  Erscheinung  im  gleichen  Maß  zu  Ge- 
bote. Eine  der  ersten  Rollen,  die  ich  von  ihm  in  jungen  Jahren  sah, 
war  der  Leicester  in  Maria  Stuart.  Fast  immer  wird  diese  Figur  kon- 
ventionell gegeben,  Mitterwurzer  brachte  Blut  von  seinem  Blut  in 
die  etwas  akademische  Gestalt;  in  Erscheinung,  Gebaren  von  be- 
strickender Liebenswürdigkeit,  vollendet  in  Beherrschung  der  höfi- 
schen Form,  flackerte  das  Auge  unruhig  hin  und  her,  wenn  die 
äußere  Haltung  verwegen  schien;  seine  Rede  barg  einen  wechseln- 
den Unterton,  oft  sprach  er  laut,  wie  einer,  der  sich  das  Fürchten 
verscheucht,  der  Schauspieler  gab  der  Figur  einen  Reichtum  an 
Farben,  den  sie  in  der  Fülle  von  Dichters  Gnaden  nicht  besaß. 
Ursprünglich  wollten  Mitterwurzers  Kollegen  im  Burgtheater  ihn 
nur  als  Episodenspieler  gelten  lassen  und  sprachen  ihm  die  Fähigkeit 
ab,  ein  ganzes  Stück  zu  tragen.  Später  machte  man  ihm  zum  Vor- 
wurf, er  trage  das  ganze  Burgtheater  auf  seinen  Schultern.  Setzte 
er  den  Reichtum  seiner  Persönlichkeit  für  eine  Episode  ein,  so  stach 
sie  auch  schon  damals  gewaltig  hervor.  Sein  Kardinal  Beaufort  in 
Heinrich  VI.  war  das  blitzende  Juwel  in  der  auf  einer  hohen  Ge- 
sajutstufe  stehenden  Aufführung.  Der  Höhepunkt  war  die  Sterbe- 
szene des  Kardinals.  Zagenden  Schrittes,  noch  im  Angesicht  des 
Todes  eine  ragende  Erscheinung,  vom  Fieber  geschüttelt,  dennoch 
auch  im  Sterben  noch  angetan  mit  dem'  Purpur  des  Kardinals,  tastete, 
schleppte  er  sich  in  den  Vordergrund.  Der  BHck  war  starr  und 
gläsern : 

O    foltert    mich    nicht   mehr!    Ich    will    bekennen.    — 

Nochmals  lebendig?     Zeigt  mir,  wo  er  ist; 

Ich  gebe  tausend  Pfund,  um  ihn  zu  sehn.  — 

Er  hatte  keine  Augen,  sie  sind  blind  von  Staub.  — 

Kämmt  nieder  doch  sein   Haar:  seht!  seht!   es  starrt, 

Leimruthen  gleich  fängt's  meiner  Seele  Flügel! 
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Damit  krampften  sich  die  Finger  in  die  Luft,  als  ob  die  Gestalt  des 
ermordeten  Humphrey  blutig  vor  ihm  stünde.  In  dieser  Szene  be- 
steht die  Rolle  aus  nicht  mehr  als  14  Verszeilen,  dennoch  wußte 
AAitterwoirzer  durch  sein  Spiel  das  Haus  so  in  Bann  zu  schlagen, 
daß  jedem  einzelnen  der  Zuschauer  der  Atem  stockte;  eine  Renais- 
sancegestalt stand  auf,  ein  Zeitalter  wurde  in  dieser  Figur  lebendig, 
mit  einemmal  begriff  man  die  Wucht  der  Leidenschaft  in  den  Kämp- 
fern der  roten  und  der  weißen  Rose. 

Mitterwurzer  erschien  nie  größer,  als  wenn  er  gehalten  war, 
sein  flackerndes  Temperament  zur  Ruhe  zu  zwingen.  Ehemals  zer- 
flossen oft  die  Figuren  unter  seinen  Händen,  er  gab  dann  stets  von 
der  Rolle  ein  neues  und  anderes  Bild,  auch  war  er  leicht  von  Launen 
abhängig  und  karikierte  seine  eigenen  Schöpfungen.  Das  geschah 
aber  nicht  mehr  in  seinen  letzten  Jahren,  in  denen  er  sich  zur  ab- 
soluten Meisterschaft  emporgerungen.  Da  standen  die  Leistungen 
unerschüttert  und  fest  im  Gefüge;  ohne  an  Wandlungsfähigkeit  im 
geringsten  einzubüßen,  vertiefte,  umgrenzte  er  seine  schauspiele- 
rische Domäne,  durchaus  modern,  wirkte  er  dann  am  nachhaltigsten, 
wenn  in  der  darzustellenden  Figur  die  Regungen  des  Unterbewußt- 
seins die  Vernunftsphäre  kreuzten. 

In  jungen  Jahren  gestaltete  er  den  Caliban  mit  ausbrechender 
Wildheit;  diese  gebändigte  tierische  Kraft  lag  auch  auf  dem  Grunde 
seiner  anderen  S(jhöpfungen  und  schoß  oft  blitzartig  empor.  Wie 
das  Raubtier  auf  die  Beute,  stürzte  er  sich  als  Röcknitz  in  Suder- 
manns „Glück  im  Winkel"  auf  Wiedemanns  Gattin,  aber  auch  die 
Liebeswerbung  in  Richard  IIL  geschah  in  sinnlicher  Brunst.  Darin 
unterschied  er  sich  von  Dawison,  der  hier  künstelte;  wie  denn  über- 
haupt das  Talent  Mitterwurzer  immer  klarer  und  reiner  wurde,  wäh- 
rend sich  dasjenige  Dawisons  in  der  überhandnehmenden  Speku- 
lation auf  den  Effekt  im  Laufe  der  Wirksamkeit  verdunkelte. 

In  Zolas  dramatisiertem  Roman  „Der  Totschläger"  gab  Mitter- 
wurzer ein  in  seiner  Wahrheit  schreckendes  Bild  des  Säuferwahn- 
sinns, in  Raupachs  Schmachtstück  „Der  Müller  und  sein  Kind"  eine 
Schwindsuchtsstudie  des  sterbenden  Greises.  Den  alten  Moor,  sonst 
die  Rolle  schauspielerischer  Invaliden,  hob  er  zu  kraftvoller  Bedeu- 
tung, ließ  den  Sohn  Karl  im  Vater  ahnen.  In  den  „Stützen  der  Ge- 
sellschaft" stellte  er  im   Konsul   Bernik,   ohne  nervöse  Zappelei,  in 
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geschlossener  Ruhe  einen  Napoleon  im  Kaufmannsrock  hin ;  dem 
Hjalmar  lieh  er  die  nur  ihm  eigene  Sprunghaftigkeit  der  Komödianten- 
natur, als  AUmers  in  Klein  Eyolf  zeigte  uns  der  verschleierte  wüh- 
lende Blick  die  aus  ihrem  Gleichgewicht  gebrachte  Rettung  suchende 
Seele.  Viele  der  Ibsenschen,  Strindbergschen  Figuren,  die  seine  Ge- 
staltungskraft geradezu  herausforderten,  hat,  zum  Leidwesen  der 
schauspielerischen  Kunst,  Mitterwurzer  seines  frühen  Todes  wegen 
nicht  gespielt.  Auch  für  die  bizarren  Figuren  Wedekinds  wäre  er 
der  richtige  Mann  gewesen,  einer,  der  sie  dem  Dichter  gewiß  so  zur 
Zufriedenheit  gespielt  hätte,  daß  dessen  Klage,  die  deutschen  Schau- 
spieler erschöpfen  seine  Gestalten  nicht,  sicherlich  verstummt  wäre. 
Ujn,  wie  es  im  Kulissendeutsch  lautet,  seinem  Affen  Zucker  zu 
geben,  spielte  Mitterwurzer  auch  den  sächsischen  Schmierendirektor 
Striese;  neben  seinen  subalternen  Marinelli,  seinen  grotesken  Der- 
wisch, trat  in  stolzer  Grandezza  sein  König  Philipp,  wohl  die  Krone 
seiner  Schöpfungen.  Er  ging  und  stand  und  sprach  wie  unter  der 
Gewalt  einer  höheren  Macht,  das  leibhaftige  Werkzeug  Gottes,  um 
dessen  Mundwinkel  der  religiöse  Wahnsinn  zuckte;  prachtvoll  jener 
Moment,  wo  dieser  Götze  zur  Menschlichkeit  erwachte,  wo  dem 
F*osa  gegenüber  die  Starrheit  der  Züge  sich  löste,  oder  wo  der 
Königin  gegenüber  die  Leidenschaft  eines  gefolterten  Herzens  sich 
Bahn  brach!  Die  Hand  des  Großinquisitors  aber  beugte  ihn  nieder, 
jetzt  war  es  —  der  Künstler  ließ  darüber  nicht  im  Zweifel  —  mit 
jedem   Rückfall  in  die  Menschlichkeit  vorbei. 

Zwischen  Dawison  und  Mitterwurzer  bestand  künstle- 
risch ein  Zusammenhang,  Mitterwurzer  hat  den  auf  der  Sonnenhöhe 
seiner  Erfolge  weilenden  Vorgänger  in  Dresden,  seiner  Vaterstadt, 
in  seiner  Jugend  gewiß  viel  und  oft  gesehen.  Während  aber  ein 
Talent  wie  Siegwart  Friedmann,  der  unmittelbare  Schüler 
Dawdsons,  sich  einzelner  Züge  des  Meisters  bemächtigt,  wächst  das 
ihm  verwandte  Genie  ohne  die  geringste  Anlehnung  auf  selbst- 
eigenem Boden  empor.  Dawison  spielte  oft  mit  der  Rolle,  haschte 
nach  dem  Effekt,  stand  als  Virtuose  manchmal  außerhalb  und  über 
der  Dichtung.  Mitterwurzer,  was  er  auch  spielen  mochte,  stand 
immer  mitten  darin.  Er  vertiefte  die  Gestalt,  gewann  ihr  neue  Seiten 
ab,  die  den  Dichter,  wäre  er  dabeigewesen,  vielleicht  selbst  über- 
rascht  haben    würden.     Mitterwurzer   ging   durchaus    neue    Wege, 
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kannte  aber  keine  virtuosen  Gelüste.  Nur  in  einem  glich  er  Dawison : 
wie  dieser  brach  er  mit  der  Tradition  und  wollte  justament  anders 
sein  als  die  andern.  Als  er  erstmalig  noch  unter  Dingelstedt  als 
Mephisto  auftrat,  gab  er  ein  Zerrbild;  als  fahrender  Scolast  erschien 
er  in  einer  strohblonden  Perücke,  hundsjung,  verschämt,  schüchtern 
wie  ein  Mädchen,  nicht  als  ob  er  den  Teufel,  als  ob  er  den  Schüler 
spielte.  Später  aber  war  gerade  die  Rolle  des  Mephisto  eine  Lei- 
stung, in  der  sich  das  Dämonische  mit  dem  Schalkhaften  auf  das 
glücklichste   verband. 

Freilich  in  seinen  Andeutungen  auf  den  Proben  war  Mitter- 
wurzer  oft  noch  farbenreicher,  differenzierter,  als  am  Abend  selbst. 
Während  andere  Schauspieler  Lampenlicht  und  Publikum  brauchen 
für  das  Erwecken  der  Inspiration,  hatte  das  Genie  Mitterwurzers 
die  Anfeuerung  durch  das  Publikum  nicht  nötig.  Es  konnte  ihn  im 
Gegenteil  gelegentlich  verdrießen,  das  waren  dann  die  Abende,  wo 
er  zum  Zerrbild  seiner  selbst  wurde.  War  das  Genie  Dawisons  vom 
Größenwahn  angekränkelt,  so  das  Mitterwurzers  von  einem  Schimmer 
religiösen  Wahnsinns.  Man  konnte  ihn,  den  Abkömmling  eines 
Tirolers,  stundenlang  in  der  Kirche  auf  den  Knien  sehen.  Ein  echter 
Bohemien,  duldete  es  ihn  nicht  in  der  Gleichmäßigkeit  einer  festen 
Stellung,  wahrscheinlich  hätte  er,  würde  ihn  der  Tod  nicht  ereilt 
haben,  es  auch  bei  seinem  dritten  Wiederkommen  am  Burgtheater 
nicht  ausgehalten;  ihm  klopfte  noch  das  alte  Wanderblut  der  Sprin- 
ger und  Seiltänzer  in  den  Adern.  Er,  der  größten  Schauspieler  einer, 
war  durchaus  im  Wesen  und  der  Gesinnung  Artist;  bei  aller  Ach- 
tung vor  dem  Dichter  blieb  ihm  dessen  Art  im  Grunde  gleich,  wenn 
ihm  nur  eine  Rolle  geboten  wurde,  die  ihn  reizte,  die  seiner  Gestal- 
tungskraft Gelegenheit  zur  Entfaltung  bot.  Gleich  Dawisons  Wirk- 
samkeit gilt  auch  die  seine  als  Überleitung  in  eine  neue  Epoche. 
Zerstampfte  jener  die  wohlgepflegten  Beete  des  Weimarschen  Stils, 
so  gab  Mitterwurzer  der  sentimentalen  Richtung  den  Stoß.  Dawi- 
son war  der  künstlerische  Widerpart  Emil  Devrients,  Mit- 
terwurzer der  Sonnenthals.  Auf  diese  Gegensätze  wird 
noch  in  den  späteren  Abschnitten  zurückgegriffen. 


DOBBELIN  UND  DIE  THEATRALIKER 
WILHELM  KUNST  UND  OTTO  LEHFELD 

„Theater!"  Das  Wort  hat  heute  im  Literarischen,  aber  auch 
im  Bannkreis  der  Bühne  eine  fatale  Nebenbedeutung.  „Viel  zu- 
viel Theater*',  ruft  der  Regisseur  dem  Schauspieler  auf  der  Probe 
zu,  und  der  Kollege  zuckt  die  Achsel  über  einen,  der  „große  Kisten 
aufmacht".  Damit  sind  grobe  theatralische  Mittel  gemeint.  Der 
Naturalismus  hat  in  gesunder  Nachwirkung  das  Schauspielerohr  gegen 
den  falschen  Ton  empfindlich  gemacht,  aber  mit  dem  Streben  nach 
Einfachheit  und  Schlichtheit  ging  wieder  ein  Verfall  der  technischen 
Ausdrucksmittel  Hand  in  Hand.  Die  Rede  büßte  an  Deutlichkeit, 
die  Gebärde  an  Plastik  ein.  Bedenkliche  Abirrungen  ins  roh  Thea- 
tralische haben  sich  auch  schon  früher  ereignet  und  stets  eine  Gegen- 
strömung hervorgerufen,  das  Streben  nach  Einfachheit  und  Wahr- 
heit ist  keine  Erscheinung  von  heute,  sondern  war  immer  das  Ziel, 
das  freilich  durch  das  Auf  und  Ab  der  Zeit  und  Geschmackswelle 
gelegentlich  verdunkelt  wurde. 

Ekhof  und  Schröder  hatten  schon  Licht  über  die  deutsche  Schau- 
bühne verbreitet,  als  uns  in  Carl  Theophil  Döbbelin,  dem 
Berliner  Theaterprinzipal,  wieder  ein  Theatraliker  reinsten  Wassers 
entgegentritt;  in  der  ^,Gallerie  von  Teutschen  Schauspielern"  prangt 
sein  Bild:  „er  ist  auf  dem  Theater  wie  im  Umgange  der  wahre  Held 
aus  den  Zeiten  der  Haupt-  und  Staatsaktion,  voller  Bombast  und 
schwülstiger  Deklamation.  Damals  wie  man  diese  auf  der  Bühne 
noch  zu  sehen  gewohnt  war,  fand  man  ihn  in  allen  stürmischen 
Leidenschaften  trefflich,  denn  hierzu  besaß  er  eine  große  Stärke  im 
Ausdruck  der  Gesichtsmuskel  und  Augen,  die  aber,  beim  Lichte  be- 
trachtet, nicht  mehr  als  Grimassen  waren.  Jetzt  aber,  da  er  mit 
der  wachsenden  Kunst  und  dem  verfeinerten  Geschmack  nicht  mit 
fortgegangen  ist,  muß  er  sich  als  Schauspieler  gar  nicht  mehr  produ- 
zieren." 

Er  gab  u.  a.  Richard  IIL  in  Chr.  F.  Weisses  Trauerspiel.    Mit 

Winds,   Der  Sehaaepieler  9 
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der  (im  7.  Abschnitt  stückvveis  mitgeteilten)  Traumerzählung  beginnt 
der  erste  Akt;  Döbbelin  schreitet,  wie  der  Vorhang  aufgeht, 
mächtighch  über  die  Bühne,  wirft  sich  in  einen  Lehnstuhl,  springt 
auf,  läuft  ab,  kommt  wieder,  wirft  sich  in  einen  andern,  bis  endlich 
Catesby  erscheint,  dem  er  dann  seinen  Traum  erzählt.  Zu  dieser 
Pantomime,  die  eine  ziemliche  Weile  dauert,  spielte  das  Orchester. 

Indes  soll  Döbbelin  nicht  vergessen  werden,  daß  er  es  ge- 
wesen, der  Lessings  Minna  und  Nathan  zur  „Uraufführung''  brachte, 
er  war  der  erste  Wachtmeister,  „vierschrötig,  doch  behaglich'*,  — 
Martersteig  in  seinem  „Theater  im  19.  Jahrhundert"  meint  frei- 
lich, der  künstlerische  Plebejer  Döbbelin  hatte  genügend  praktischen 
Verstand,  sich  die  literarischen  Konjunktionen  wohl  zu  nutze  zu 
machen,  er  war  ein  durchaus  geschickter  Großstadtdirektor,  ein 
würdiger  Vorfahr  seiner  Nachfahren.  Berlin  war  aber  damals  noch 
keine  Großstadt  im  heutigen  Sinn,  und  ob  sich  Döbbelin  um  lite- 
rarische Dinge  kümmerte,  steht  dahin,  er  war  der  landläufige  Prinzi- 
pal, der  Umschau  nach  brauchbaren  Theaterstücken  hielt.  Allerdings, 
als  Lessings  Ruhm  wuchs,  fühlte  er  sich  später,  um  einen  Ausdruck 
Erich  Schmidts  zu  gebrauchen,  als  Lessings  „Generalagent".  Gegen 
einen  bösen  Zeitungsschreiber  warf  er  den  Trumpf  hin:  „Wer  hat 
zuerst  Minna  von  Barnhelm  aufgeführt?  Döbbelin!  —  Wer  hat 
Emilia  Galotti  zuerst  und  im  Manuskript  auf  die  Bühne  gebracht? 
Döbbelin  in  Braunschweig.  Wer  hat  unter  den  Deutschen  gewagt, 
Nathan  den  Weisen  mit  aller  Würde,  neu  dekoriert,  neu  gekleidet 
auf  die  Bühne  zu  bringen?  Dieser  von  Ihnen  unverantwortlich  ge- 
hudelte Döbbelin." 

Der  Apfel  fällt  nicht  weit  vom  Stamm.  Über  Carl  Konrad  Casi- 
mir Döbbelin,  Sohn  des  Prinzipals,  notiert  Costenoble  in  seinem 
Tagebuchblatt  von  1806:  „Ein  unausstehlicher  Possenreißer  ist  aus 
diesem  einst  herrlichen  Naturtalent  geworden.  Er  gab  den  alten, 
würdigen  Hetman  im  Grafen  Benjowsky  und  verdarb  alles,  indem 
er  einen  Tanz  einlegte  und  recht  lustig  nach  der  Orchestermusik 
herumsprang.     Verdammte  Hanswursterei!" 

In  die  Fußstapfen  Döbbelins  tritt  am  Ausgang  des  achtzehnten 
Jahrhunderts,  vielfach  zwar  als  hervorragender  Schauspieler  ge- 
priesen, Joh.  Bapt.  Bergopzoomer,  vornehmUch  dadurch  be- 
kannt, daß  ihm  gelegentlich  eines  Gastspiels  in  Wien  zum  erstenmal 
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die  Ehre  des  Hervorrufes  zuteil  wurde,  eine  „Ehre,  welche  vor  ihm 
noch  niemand  als  Noverre  genossen",  meldet  die  „Chronologie". 
Das  war  1774.    Mittlerweile  ist  diese  Ehre  im  Preise  gesunken. 

Zwei  von  Monty  Jacobs  mitgeteilte  zeitgenössische  Kritiken 
geben  uns  ein  anschauliches  Bild  dieses  Schauspielers:  „Mordthaten 
sind  seine  Stärke.  Ich  sah  ihn  den  tollen  Richard  von  England 
machen  und  ich  muß  gestehen,  in  der  Henkersarbeit  tut  es  ihm  keiner 
nach.  Er  bemalt  sein  Gesicht  mit  allen  möglichen  Farben,  er 
setzt  sich  falsche  Haare  in  die  Frisur,  die  er  sich  in  der  Wut  aus- 
rauft und  handvollweise  auf  den  Boden  wirft.  Seine  Wunden  müssen 
wirklich  bluten,  und  er  soll  ehedem  in  heftigen  Leidenschaften  so- 
gar öffentlich  auf  dem  Theater  Blut  ausgespien  haben.  Als  Richard 
sah  ich  ihn  in  der  Wuth  auf  den  Boden  werfen,  grinsen  und  mit  den 
Zähnen  knirschen,  daß  ich  wirklich  schauerte.  Alles  das  hat  den 
Ausdruck  der  Wahrheit,  daß  er  auch  einen  Kenner  seine  Scharlatane- 
rien und  Grimassen  vergessen  machte."  Noch  schärfer  äußert  sich 
Friedrich  Nicolai:  „Es  läßt  sich  nichts  Unnatürlicheres  sehen, 
als  Bergopzoomer  in  der  Rolle  Richards  III.  Der  Mann  hat  überhaupt 
nichts  Edles  in  seinem  ganzen  Anstände;  und  hier,  wo  er  einen 
Tyrannen  machen  wollte,  übertrieb  er  alles  auf  die  plumpste  Weise. 
Wenn  er  grausam  aussehen  wollte,  machte  er  die  Augen  zu  und  zog 
sie  verzerrt  wieder  auf,  daß  fast  nichts  als  das  Weiße  zu  sehen  war. 
Bei  diesen  Konvulsionen  wackelte  er  mit  seinen  beweglichen  Augen- 
brauen, zog  die  Nasenflügel  in  die  Höhe  und  verzog  entweder  die 
Lippen  wie  einen  griechischen  Zirkumflex  oder  sperrte  den  Mund 
weit  auf,  daß  die  zusammengebissenen  Zähne  zu  sehen  waren.  Ich 
war  ganz  erstaunt,  daß  man  diesen  Menschen  unmäßig  beklatschte. 
Außer  der  ganz  abscheulichen  Karikatur  seiner  Aktion  und  seiner 
Stimme  verstand  er  seine  Rolle  ganz  und  gar  nicht.  Ans  Feine  war 
gar  nicht  zu  denken,  denn  er  sagte  öfters  die  allerleichtesten  Sachen 
falsch." 

Doch  soll  auch  das  Urteil  jenes  schon  genannten  feinsinnigen 
Fachmannes  J.  H.  F.  Müller  nicht  unterschlagen  werden,  er  schreibt 
in  seinen  „Theatralischen  Neuigkeiten" :  „In  Prag  verdräng  Bergop- 
zoomer alle  extemporierten  Possenspiele  und  erwarb  sich  durch  an- 
haltende Bemühungen  den  allgemeinen  Beifall  der  Prager."  Andere 
kritische   Stimmen   bezeichnen   ihn   wieder   als  „einen    der  größten 
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Charlatane  und  zugleich  einen  der  besten  Schauspieler  seiner  Art*^ 
Er  hatte  viel  den  Franzosen  abgesehen.  In  München  gewann  er  die 
Freundschaft  des  dort  allgemein  bewunderten  französischen  Schau- 
spielers Hedou  und  ließ  sich  von  ihm  abrichten.  Hedou  konnte 
ihm  aber  die  Rollen  nur  in  seiner  Muttersprache  vorsagen,  und  da 
die  Übersetzung  nicht  Zeile  für  Zeile  der  Urschrift  zusagte,  so  fehlte 
es  nicht  an  Widersinnigkeiten  und  Mißgriffen.  Bergopzoomer  fief 
mit  Drehschritten;  er  stürzte  als  Pierre  im  geretteten  Venedig  sieben 
Stufen  rückwärts  hinab,  daß  der  geschreckte  Zuschauer  unwillkür- 
lich nach  dem  eigenen  Kopf  griff. 

Dieses  Herabstürzen  über  eine  hochstufige  Treppe  bheb  auch 
lange  noch  ein  Clou  der  Theatraliker.  Am  Theater  in  der  Josefstadt 
in  Wien  wirkte  noch  in  den  sechziger  Jahren  des  vorigen  Jahr- 
hunderts ein  Heldenspieler  Leuchert,  der  in  seinen  alten  Tagen  am 
Burgtheater  mit  ausgeschrienem  Organ  Bedientenrollen  spielte.  Er 
hatte  sein  Publikum  in  der  Josefstadt  als  Balduin  in  den  Kotzebue- 
schen „Kreuzfahrern'*  entzückt.  Berühmt  war  seine  Kunst,  rück- 
lings mit  dem  Kopf  nach  unten  über  die  Treppen  zu  fallen. 

War  Ludwig  Devrient  in  seiner  Kunst  und  Lebensführung  der 
Typ  des  genialen  Schauspielers,  so  wurde  Döbbelin  zum  Vorbild  des 
„Komödianten''.  Beide  Gattungen  sind  heute  ziemlich  im  Aussterben, 
wenigstens  was  die  äußeren  Formen  betrifft.  Das  letzte  „wilde 
Genie"  war  der  1817  geborene  Wilhelm  Kläger,  der  allerdings 
mehr  in  der  Anekdote  als  in  der  Kunstgeschichte  fortlebt.  Ernst 
Possart  setzte  ihm  in  „Erstrebtes  und  Erlebtes"  ein  künstlerisches 
Denkmal.  Kläger  zeichnete  sich  durch  Genieblitze,  noch  mehr  durch 
seine  wüste  Lebensführung  aus,  rückte  sich  aber  mit  einem  von  ihm 
geschriebenen  Stück,  in  dem  er  die  Hauptrolle  spielte,  „Ludwig 
Devrient  oder  die  Macht  des  Genies",  unmittelbar  in  berühmte  Nach- 
barschaft. Seinem  Beispiel  sind  noch  manch  andere  gefolgt,  aber 
sie  hatten  mit  Devrient  weiter  nichts  gemein  als  den  Mißbrauch 
von  Alkohol. 

Der  letzte  Komödiant  war  Otto  Lehfeld.  Wenn  von-  Döbbelin 
erzählt  wird,  daß  er  Friedrich  Wilhelm  IL,  der  ihm  sein  Privileg 
bestätigte,  mit  den  Worten  entgegentrat:  „Die  deutsche  Kunst  in 
silbergrauen  Haaren  erkühnt  sich  Ew.  Majestät  heißen  Strahlen  zu 
nähern,  um   eine  Erwärmung,  deren  sie  bedarf,   zu  empfangen,  in- 
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dem  seit  einem  Dezennium  die  heftigsten  Nordwinde  auf  sie  ein- 
gestürmt haben**,  —  so  meint  man  Otto  Lehfeld  reden  zu  hören,  der 
sich  gleichfalls  an  dem  Bombast  seiner  eigenen  Worte  berauschte 
und  die  Rollen,  die  er  auf  der  Bühne  darstellte,  noch  im  Leben 
weiterspielte.  Freilich,  Lehfeld  war  im  Schwulst  seiner  Ausdrucks- 
weise feiner,  witzig,  gelegentlich  sogar  geistreich.  Er  war  nicht 
wie  Döbbelin  im  Dämmer  der  Haupt-  und  Staatsaktionen  aufge- 
wachsen, er  ging  bei  den  Klassikern  in  die  Schule,  das  Pathos,  das 
er  von  der  Bühne  in  die  Umgangssprache  übernahm,  war  gepflegt. 
Von  kunstgeschichtlichem,  aber  auch  von  psychologischem  Interesse 
ist  bei  der  Gattung  der  Komödianten  die  mit  dem  Überschwang  ver- 
bundene berechnete  Pose.  Die  Komödianten  spielen  nicht  nur  auf 
der  Bühne,  sondern  im  Leben  Theater.  Otto  Lehfeld,  der  Held  un- 
zähliger Anekdoten,  trug  den  „Sparrn**  (siehe  Grimmeishausen)  offen, 
absichtlich  und  mit  Bewußtsein  zur  Schau,  er  wußte,  daß  er  als 
Sonderling  in  der  Kollegen  Mund  war,  und  schuf  Situationen,  deren 
Verlauf  sich   dann  zur  Anekdote  rundete. 

Otto  Lehfeld  war  ursprünglich  ein  großes  Talent,  er  besaß 
Leidenschaft  und  hinreißende  Kraft,  sein  Lear,  sein  Richard  IIl., 
sein  Othello  strotzten  von  Temperament,  ganz  und  gar  war  ihm 
aber  lyrischer  Schwung  versagt,  u.  a.  gab  er  auch  den  Nathan,  der 
unter  seinen  Händen  ein  unwirscher,  rauher  Geselle  wurde.  Mehr 
und  mehr  neigte  er  aber  zur  Übertreibung,  namentlich  als  er  nach 
dem  Abgang  Dingelstedts  von  Weimar  dessen  Zucht  entriet. 
Er  war  Dingelstedts  mächtigste  Stütze.  In  den  Erstaufführungen 
der  Shakespeareschen  Königsdramen,  die  Dingelstedt  in  Weimar  ver- 
anlaßte,  gab  er  die  Recken  der  roten  und  weißen  Rose,  bei  der  Ur- 
aufführung von  Hebbels  Nibelungen  war  er,  wie  der  Kulissenaus- 
druck lautet,  der  „geborene*'  Hagen.  Allerdings,  zwischen  ihm  und 
Dingelstedt  wetterleuchtete  es  beständig.  Lehfeld,  im  komödianten- 
haften Drang,  sich  zur  Geltung  zu  bringen,  drohte  beständig  den 
Rahmen  der  Dichtung  zu  sprengen.  Bezeichnend  dafür  ist  der 
Wunsch,  den  er  für  eine  Teildarstellung  hatte.  Er  bat  Dingelstedt, 
doch  am  Schluß  des  vierten  Aktes  nach  dem  tödlichen  Schuß  auf 
Geßler  den  Gesang  der  barmherzigen  Brüder,  die  Reden  der  Arm- 
gart und  der  Landleute  fortzulassen.  Nach  Geßlers  Fall  wollte  er 
hinter  dem  Holunderbusch  hervor  auf  die  Bühne  stürzen  und,  über 
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dem  sterbenden  Landv'ogt  kniend,  ihm  di€  Worte:  „Du  kennst  den 
Schützen,  suche  keinen  andern,  frei  sind  die  Hütten,  sicher  ist  die 
Unschuld  vor  dir,  du  wirst  dem  Lande  nicht  mehr  schaden"  in  die 
Ohren  schreien.  Dingelstedt  hat  ihm  das  wohl  verwehrt,  auf  Gast- 
spielen machte  er  sich  jedoch  diese  und  andere  Aktschlüsse  ,,zurecht'^ 
In  diesen  Bestrebungen,  wenn  auch  im  übrigen  anders  geartet, 
hatte  Lehfeld  indes  schon  Vorgänger  und  Gleichgesinnte.  1815  wurde 
in  Nürnberg  Wilhelm  Teil  in  „zwei  Akten  für  den  berühmten  Gast 
J,  B.  F,  Esslair  arrangiert",  später  schloß  Hendrichs,  wenn  er  auf 
Gastspielen  die  Rolle  des  Teil  gab,  das  Stück  mit  folgenden  Worten : 

Ein  biedres  Volk  tritt  ein   in  seine   Rec'hte, 
Und  strahlend   bricht   ein  neuer  Morgen   an. 

Diese  gelegentlichen  Abschweifungen  ins  Theatralische  ereig- 
nen sich  noch,  nur  anders  frisiert;  findet  zwar  der  „Poseur"  in  seinen 
absurden  Geschmacklosigkeiten  heute  keinen  Boden  mehr,  so  wuchert 
das  komödiantische  Unkraut  im  Ährenfelde  schauspielerischer  Kunst 
dennoch  fort  und  schmälert  gelegentlich  die  Ernte.  Mancher  Ver- 
fall hervorragender  Persönlichkeiten,  schöner  Leistungen  findet  da- 
durch seine  Erklärung. 

Wenn  auch  nicht  mit  allen  Merkmalen  in  die  gleiche  Reihe  zu 
stellen,  wäre  hier  der  talentvolle  Ferdinand  Bonn  zu  nennen, 
der  den  glänzendsten  Aufstieg  nahm,  aber,  namentlich  was  seine 
Regietaten  betrifft  —  siehe  Richard  III.  im  Zirkus  Busch  —  in 
arge  Theatralik  fiel.  Es  kann  indes  wieder  Flut  auf  die  Ebbe  folgen, 
denn  wir  stehen  bei  ihm  noch  vor  keiner  abgeschlossenen  Laufbahn. 

Die  hier  gegebenen  Beispiele  weisen  auf  eine  allgemeine  Schau- 
spielerkrankheit hin,  auf  die  Sucht,  aufzufallen,  zu  ernten,  ehe  die  Saat 
ausgereift  ist,  den  Herbst  vor  dem  Sommer  zu  erleben.  Statt  in  emsig 
künstlerischer  Arbeit  die  Kräfte  still  in  sich  wirken  und  wachsen  zu 
lassen,  auf  daß  die  eigene  Persönlichkeit  sich  weite  und  dehne,  vertraut 
man,  auch  wo  sie  nicht  vorhanden  ist,  auf  die  „sieghafte"  Kraft  der 
„Individualität",  statt  planvoll  mit  Überlegung  in  zielbewußter  Ab- 
sicht Schritt  um  Schritt  weiterzugehen,  besteigt  man  in  der  Hast,  nur 
um  recht  rasch  hinaufzugelangen,  den  Berg  ohne  die  nötige  Aus- 
rüstung. Man  kommt  nicht  auf  den  Gipfel,  der  Atem  geht  aus,  man 
bleibt  als  Routinier  auf  halber  Höhe  sitzen  und  schiebt  die  Schuld 
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auf  —  den  schlechten  Weg.  Theatralik  wird  zwar  verschmäht  und 
gilt  als  überwunden,  an  Stelle  des  Überschwangs  tritt  dafür  die  Leere. 
Paul  Schienther  hat  einmal  das  gute  Wort  gebraucht:  „Die  Aus- 
übung der  Schauspielkunst  gleicht  dem  Wandeln  auf  einem  Dach- 
first,  rechts  der  Abgrund  Schwillst,  links  der  Abgrund  Schwäche.*' 

Gegenwärtig  rutscht  man  auf  der  rechten  Seite  nicht  hinunter, 
desto  ausgiebiger  auf  der  linken. 

Die  Gefahr,  ins  theatralische  Fahrwasser  zu  geraten,  lag  nament- 
lich für  den  Heldenspieler  nahe,  besonders  zur  Zeit  der  Ritterstücke 
und  in  der  späteren  der  schwülstigen   Epigonendramen. 

Wilhelm  Kunst,  eine  kurze  Zeit  mit  Sophie  Schröder  ver- 
mählt, war  der  Hauptvertreter  einer  Gattung,  die,  im  Glanz  der  eige- 
nen Mittel  sich  sonnend,  die  Pflege  ihres  Talentes  darüber  vergaß. 
Zurückstoßend  war  sein  Deklamationsgetöse  und  jene  hohle  Mund- 
raserei, die  vielen  Lärm  um  nichts  macht,  und  ihm  um  so  mehr  zum 
Vorwurf  gereichte,  als  er  tieferes  Gefühl  und  Naturvvahrheit  besaß, 
aber  weil  ihm  vieles  mühelos  gelang,  beging  er  gleich  daneben  wieder 
die  größten  Verstöße  gegen  Wahrheit,  Natur,  Situation  und  Cha- 
rakter. In  Wien  spielte  er  in  einem  nach  Schillers  Ballade  von 
Cäsar  Max  Heigel  verfaßten  sogenannten  historisch-romantischen 
Schauspiel:  Der  Kampf  mit  dem  Drachen  den  Theodat  von  Gozon, 
In  der  Haupt-  und  Forceszene,  wo  Kunst  als  echter  Matador  im 
Kampf  gegen  den  Drachen  zu  Pferde  erscheint,  war  ein  Seil  am 
Proszenium  ausgespannt,  damit  das  Publikum  die  Reiterkunststücke 
des  Helden  ohne  Bangen  genießen  konnte.  Als  Götz  schlug  er  mit 
der  eisernen  Faust  die  vorher  eingesägte  Ecke  vom  Eichentisch  ab. 
Kunst  war  auch  einer  von  denen,  die  das  Bravourstück  ausführten, 
Carl  und  Franz  Moor  zugleich  an  einem  Abend  zu  spielen.  Das  tat 
übrigens  vor  ihm  schon  Eduard  Jerrmann,  der  in  der  Theater- 
geschichte darum  seinen  Platz  findet,  weil  er  als  deutscher  Schau- 
spieler 1830  zwölfmal  am  Theätre  fran^ais  mit  großem  Erfolg  in 
französischer  Sprache  gespielt  hatte.  Kunst  gab  auch  in  Körners 
Zriny  den  Helden  und  den  Sultan  am  gleichen  Abend. 

Von  eigentlicher  Darstellung  ist  bei  Schauspielern  dieser  Art  oft 
gar  nicht  die  Rede,  sie  spielen  auch  in  der  Doppelaufgabe  nur  in 
den  Kleidern  ihrer  Rollen,  ohne  mit  jenen  den  neuen  Menschen  an- 
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zuziehen,  und  bewegen  sich  heute  als  Teil,  wie  morgen  als  Theseus 
und  übermorgen  als  Otto  von  Witteisbach. 

Babos  Otto  von  Witteisbach  war  jahrzehntelang  auf  den  deut- 
schen Bühnen  heimisch.  Es  ist  der  Typ  des  im  Gefolge  des  „Götz" 
einherschreitenden  Ritterstückes.  Darum  sei  von  ihm  ein  kurzer  Auf- 
riß geboten,  als  das  schreiende  Kolorit  dieser  Dramen  auch  die 
Schauspieler  zum  —  Schreien  veranlaßte  und  eine  Strecke  lang  ihre 
Kunst  vergröberte. 

Otto  von  Witteisbach,  Pfalzgraf  von  Bayern,  war  Witwer. 
Philipp  von  Schwaben,  dem  er  zur  Kaiserwürde  verholfen,  versprach 
ihm  eine  von  seinen  beiden  Töchtern  zum  Weibe,  gibt  jedoch  bald 
darauf  die  ältere  Ottokar  von  Böhmen  und  die  jüngere  dem  Braun- 
schweiger Herzog.  Beide  sind  Feinde  Ottos  von  Witteisbach  — 
und  frühere  Gegner  des  Kaisers.  Otto  wird  von  dem  Kaiser  be- 
schwichtigt und  an  die  Tochter  des  Polenherzogs  verwiesen,  die 
durch  ihre  Schönheit  berühmt  ist.  Ein  Brief  des  Kaisers  soll  ihn 
dem  polnischen  Hof  empfehlen.  Der  tückische  Kanzler  aber  be- 
redet den  Kaiser,  der  im  Grunde  Ottos  Macht  fürchtet,  in  dem 
Brief  den  Polenherzog  zu  warnen,  durch  einen  Zufall  schmilzt  das 
Siegel.  Otto  lernt  den  Inhalt  des  Uriasbriefes  kennen. 
Otto:  (als  er  den  Brief  erbrochen)  Ich  Thor!  traut  einem  Men- 

schen, der  sein  Wort  brach,  wie  ein  Knabe  ließ  ich  mich 
mit  diesem  verrätherischen  Briefe  abspeisen.  Ist  nicht  ganz 
Teutschland  Zeuge  von  meiner  unverbrüchlichen  Treue 
und  von  meinem  heißen  Eifer,  die  Kaiserwürde  zu  "schützen. 
Philipp,  du  hast  die  Grundsteine  deines  Thrones  los- 
gewühlt, hast  ihn  mit  einem  Strohhalm  in  die  Luft  ge- 
hängt! Thörichter  Philipp,  rauf  dir  deinen  Bart  aus  und 
stopfe  diese  Lücken!  Hast  den  Löwen  getreten,  der  dich 
bewachte,  mit  dem  Blut  deiner  Feinde  seine  Mähne  be- 
sudelt! Thor!  Thor!  Thor!  —  —  — 
Otto  dringt  bei  Philipp  ein. 

Otto:  Kennt   Ihr  mich   denn   noch?     Ha,   die   Majestät  hat  des 

Witteisbachers    vergessen.     Ich    bin    so    fremd,    und    mir 
ist  alles  so  fremd,  als  ob  ich  ein  Pohle  wäre. 
Philipp:      Warum  setzt  Ihr  Eure  Reise  nicht  fort? 
Otto:  Nach  Pohlen  gehe  ich  nicht,  das  kalte  Land  behagt  mei- 
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nem   warmen   Blut  nicht.     Wo   ich  jung  war,  da  will  ich 

auch  alt  werden. 
Philipp:     So  gebt  mir  meinen   Brief  zurück. 
Otto:  Ha!    Euren  Brief!     O  laßt  mir  ihn,  den  lieben  Brief,  ich 

bitte  Euch.     Will  in  Bayern  eine  Kirch'  bauen  lassen,  da 

soll   er  am   Altar  hangen   vor   Gottes   Angesicht   als   ein 

Heiligthum,  laßt  mir  ihn. 
Philipp :     Gebt  ihn  her,  ich  will's. 
Otto:         Wollt's?  da,  da!    (Hält  ihn   offen   hin.) 
Philipp:     Wer  zerrieß  das  Siegel?     Das  ist  arglistig  und  hämisch. 
Otto:  Gott  that's!     Gott,   Gott  selbst!  .  .  . 

Philipp  verläßt  den  Rasenden  und  begibt  sich  in  sein  Gemach. 
Otto  stürzt  ihm  nach,  kommt  mit  dem  blutigen  Schwert  zurück,  es 
folgt  die  große  Verzweiflungsszene,  Otto  hat  seinen  Kaiser  ermordet. 
Der  letzte  Akt  zeigt  den  bereuenden,  geächteten  Otto,  wie  er  von 
seinem  Lande,  seinen  Getreuen,  seinen  Kindern  auf  immer  Abschied 
nimmt;  am  Ende  des  Stückes  fällt  er  den  Häschern  in  die  Hände. 
Alle  Register  konnten  in  dieser  Rolle  gezogen  werden,  sie  war 
das  Steckenpferd  der  vormärzlichen  Heldenspieler,  ein  Paraderoß 
auch  für  die  Mittelmäßigkeit,  sofern  sie  nur  lungenkräftig  war;  es 
kam  eine  Gattung  von  Schauspielern  auf,  die  den  Donnerkeil  im^ 
Munde  führte  und  nicht  anders  einherging  als  auf  dem  Kothurn  des 
Ritterstiefels. 


DIE  WEIBLICHE  SCHAUSPIELKUNST 

HEROINEN  UND  NAIVE 

Die  Schauspielkunst  war  das  erste  Gebiet,  auf  dem  die  Frau 
dem  Mann  gleichberechtigt  wurde,  hier  bot  sich  zum  erstenmal  die 
Gelegenheit,  auf  gemeinsamer  Grundlage  die  geistigen  Kräfte  an- 
einander zu  messen.  Die  Frau  bestand  diesen  Kampf,  ihr  Talent 
trat  hinter  dem  des  Mannes  nicht  zurück,  gewisse  Eigenheiten  des 
Geschlechts  sicherten  ihr  sogar  einen  Vorsprung.  Ihr  Naturell  ist 
beweglicher,  ihr  Bedürfnis,  sich  mitzuteilen,  größer,  unter  ihren 
Tugenden  fehlt  gemeinigHch  die  der  Schweigsamkeit.  Für  die  Aus- 
übung einer  Kunst,  deren  oberstes  Erfordernis  darin  besteht,  Inne- 
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res  nach  außen  treten  zu  lassen,  gewiß  ein  Vorzug,  außerdem  be- 
obachtet die  Frau  schärfer.  Des  Mannes  Blick  dringt  vielleicht  mehr 
in  die  Tiefe,  mit  dem  Instinkt  des  Wittenmgsvermögens  aber  erkennt 
die  Frau  das  Nächstliegende,  das  der  Mann  in  subjektiver  Befangen- 
heit übersieht.  Körperliches  Ungelenk  wird  von  weiblicher  Anmut 
spielend  bezwungen,  das  Naturell  des  Mannes  überwindet  es  müh- 
sam, auch  ist  das  weibliche  Gedächtnis  sicherer,  die  Frau  lernt  um 
vieles  leichter  auswendig  als  der  Mann.  Ihre  schauspielerischen 
Kräfte  aber  schöpft  sie  durchaus  aus  dem  Wesen  ihrer  Individuali- 
tät, deshalb  wird,  von  vereinzelten  Ausnahmen  abgesehen,  von  einer 
Verwandlungsfähigkeit  nicht  die  Rede  sein,  sie  ist  eine  Künstlerin, 
die  immer  sich  selber  spielt,  den  Zauber,  den  die  Persönlichkeit  aus- 
übt, erhöht  noch  der  erotische  Reiz.  In  einem  Punkte  zwar  ist  sie 
dem  Mann  gegenüber  im  Nachteil,  sie  vermag  nicht  in  dem  Maße 
wie  er  durch  Barttracht,  Perücke,  Haltung,  Kostüm  ihr  Aussehen 
zu  verändern.  Entgeht  ihr  die  Wirkung,  mit  der  die  „Maske*'  die 
Darstellung  unterstützt,  so  fällt  das  Einsetzen  ihrer  Persönlichkeit 
stärker  in  die  Wage,  zumal  dort,  wo  Jugend,  Schönheit  und  Lieb- 
reiz sich  mit  den  künstlerischen  Kräften  verbinden.  Oft  freilich  sind 
jene  Vorzüge  so  innig  mit  der  eigentlichen  Begabung  vereint, 
daß,  treten  die  ersten  Falten  ins  Gesicht,  auch  Kunst  und  Vermögen 
verwelkt,  eine  Erscheinung,  die  häufig  an  weiblichen  Talenten  zu 
beobachten  ist.  Das  vorzeitige  Ende  der  Künstlerschaft  liegt  aber 
zuweilen  auch  am  raschen  Schwinden  der  Phantasie,  die  zwar  be- 
weglicher als  die  des  Mannes  ist,  sich  aber  auch  leichter  verflüch- 
tigt. Mit  dem  Nachlassen  der  Phantasie  verliert  das  schauspielerische 
Talent  aber  in  jedem  Fall  an  schwingender  Federkraft,  diese  Gabe 
der  holden  Feen  über  das  Gebiet  der  Jugend  hinaus  in  die  stilleren 
Bezirke  des  Alters  zu  retten,  gelingt  dem  Mann  leichter  als  der 
Frau.  Abschied  von  Jugend  und  Schönheit  fällt  ihr,  wenn  sie  Schau- 
spielerin ist,  schwerer  als  ihm,  die  Runzeln  im  Gesicht  graben  ihr 
leicht  auch  Furchen  in  die  Seele. 

Wie  auf  anderen  geistigen  Gebieten  hat  sich  der  Mann  auch 
auf  dem  der  Schauspielkunst  die  Führung  vorbehalten.  Die  männ- 
Hchen  Talente  sind  es,  die  die  Marksteine  aufrichten,  die  eine  Epoche 
von  der  andern  scheiden ;  sie  sind  vornehmlich  die  Träger  der  Über- 
lieferung, aber  auch  in  der  weiblichen   Kunst,  zwar  ohne  markante 
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„führende  Geister",  sehen  wir  die  Kette  nicht  abgerissen,  fehlen 
die  Erscheinungen  nicht,  die  sich  einander  „die  goldenen  Eimer 
reichen". 

Die  weibliche  Schauspielkunst  ist  jung,  viel  jünger  als  die  männ- 
liche, während  indes  im  Mittelalter  in  der  Komödie  und  Tragödie  die 
Frauenrollen  stets  von  Männern  gespielt  wurden,  traten  im  Mimus 
auch  Weiber  auf,  die  Jongleresse,  das  „Spilwip"  war  die  Begleiterin 
des  Spielmanns.  In  den  Mysterien  ist  nur  ein  einziges  Beispiel  nach- 
gewiesen. Zu  Metz  im  Jahre  1468  bei  Aufführung  eines  Spieles 
von  der  heiligen  Katharina  von  Siena  wurde  die  Titelrolle  von  einem 
achtzehnjährigen  Mädchen  gespielt,  „sie  hatte",  berichtet  Creize- 
nach,  „die  2300  Verse  ihrer  Rolle  so  gut  auswendig  gelernt  und 
spielte  so  ausdrucksvoll  rührend,  daß  ein  anwesender  Edelmann  sich 
in  sie  verliebte  und  sie  heiratete." 

Das  war  der  erste  Fall,  später  ist  das  öfters  vorgekommen. 
Heinrich  Laube  klagt  sogar,  daß  ihm  durch  die  Heirat  die  schönstem 
Talente   entführt  wurden. 

Die  erste  hervorstechende  Erscheinung,  die  uns  als  Schauspiele- 
rin in  der  deutschen  Bühn?ngeschichte  entgegentritt,  ist  die  Neu- 
berin,  als  Organisator,  als  Prinzipal  war  sie  sogar  ein  führender 
Geist,  eine  Maria  Theresia  auf  dem  Bühnenthron.  Unter  ihr  machte 
sich  zuerst  der  französische  Einfluß  geltend,  der  dann  der  Schöne- 
mannschen  Truppe  in  Fleisch  und  Blut  überging,  und  in  den  Kunst- 
leistungen Ekhofs,  der  ihr  entstammte,  seinen  selbständigen  Höhe- 
und  Haltepunkt  fand.  Als  Schauspielerin  war  die  Neuberin  nicht 
bedeutend,  ein  starkes  individuelles  Talent,  verfiel  sie  bald  in  Manier 
irnd  artete  schließhch  in  hohle  Theatralik  aus.  Sie  war  bei  ihrem 
Gastspiel  in  Wien  nicht  ein  Opfer  im  Kampf  gegen  das  Stegreifspiel, 
sondern  sie  fiel  bei  ihrem  Auftreten  als  Sinilde  in  „Sancio  und  Sinilde'' 
von  Koch  glatt  durch.  „Die  Frau  Neuberin  ist  von  Frankfort  be- 
rufen worden,  und  alss  sie  auftrat,  so  nahm  man  zwar  eine  ver- 
nünftige Actrice  wahr,  allein  ihre  Stimme  war  so  schwach,  daß 
man  sie  nicht  verstand.  Ein  andermahl  schrye  sie  und  polterte  über 
die  massen,  daß  sicli  die  Stimme  überschlug."  So  lautete  eine  der 
von  Reden-Esbeck,  dem  Biographen  der  Neuberin,  mitgeteilte 
zeitgenössische  Rezension. 

Die  erste  bedeutende  Schauspielerin,  die  die  deutsche  Theater- 
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geschichte  nennt,  war  die  vornehmlich  durch  Lessings  Dramaturgie 
bekannte  Seyler-Hensel.  Lessing  schreibt  im  vierten  Stück  der 
Dramaturgie:  „Die  Rolle  der  Klorinde  (Olint  und  Sophronia)  ward 
von  Madame  Hensel  gespielt,  die  unstreitig  eine  von  den  besten 
Actricen  ist,  welche  das  deutsche  Theater  jemals  gehabt  hat.  Ihr 
besonderer  Vorzug  ist  eine  sehr  richtige  Deklamation ;  ein  falscher 
Accent  wird  Ihr  schwerlich  entwischen.  Sie  weiß  den  verworrensten, 
holprichsten,  dunkelsten  Vers  mit  einer  Leichtigkeit,  mit  einer  Prä- 
zision zu  sagen,  daß  er  durch  ihre  Stimme  die  deutlichste  Erklärung, 
den  vollständigsten  Kommentar  erhält.  Sie  verbindet  damit  nicht 
selten  ein  Raffinement,  welches  entweder  von  einer  sehr  glücklichen 
Empfindung,  oder  von  einer  sehr  richtigen  Beurteilung  zeugt.  Ich 
glaube,  die  Liebeserklärung,  die  sie  dem  Olint  thut,  noch  zu  hören, 
wie  frei,  wie  edel  war  dieser  Ausbruch!  Welches  Feuer,  welche 
Inbrunst  beseelten  diesen  Ton !  Aber  wie  unerwartet,  wie  über- 
raschend brach  sie  auf  einmal  ab  und  veränderte  auf  einmal 
Stimme  und  Blick.  Die  Augen  zur  Erde  geschlagen,  nach  einem 
langen  Seufzer  kam   endlich 

Ich  liebe  dich,  Olint  — 
heraus,  und  mit  einer  Wahrheit!    Kaum  aber  waren  sie  hervor,  diese 
der  Sittsamkeit  so  schweren  Worte,  so  fuhr  sie  mit  der  sorglosesten 
Lebhaftigkeit,  in  aller  der  unbekümmerten  Hitze  des  Affektes  fort: 

Und  stolz  auf  meine  Liebe, 
Stolz,  daß  dir  meine  Macht  dein  Leben  retten  kann, 
Biet'  ich  dir  Hand  und  Herz  und  Krön'  und  Purpur  an."  — 
Im  13.  Stück  der  „Dramaturgie"  findet  sich  die  bekannte  Stelle: 
,, Madame   Hensel   starb   ungemein   anständig;   in   der  malerischsten 
Stellung;    und   besonders    hat   mich    ein    Zug   außerordentlich   über- 
rascht.    Es  ist  eine  Bemerkung  an  Sterbenden,  daß  sie  mit  den  Fin- 
gern an  ihren  Kleidern  oder  Betten  zu  rupfen  anfangen ;  diese  Be- 
merkung machte  sie  sich  auf  die  glücklichste  Art  zunutze." 

Es  ist  dies  eine  der  bezeichnenden  Gesten,  die  Lessing  auch  an 
Ekhof  rühmt,  und  von  denen  in  ihrer  Allgemeinheit  bereits  im  7.  Ab- 
schnitt die  Rede  war.  Die  Hensel  bildete  sich,  wie  Caroline  Kummer- 
feld,  das  durch  seine  Lebensbeschreibung  bekannte  Mitglied  der 
Ackermannschen  Truppe,  bezeugt,  „allmählig  ganz  nach  Ekhof". 
Andere    zeitgenössische    Stimmen    betonen    den    für    unsere    Unter- 
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suchung  wichtigen  Umstand,  „daß  wir  ihrer  Anleitung,  ihrem  Unter- 
richt und  Beispiele  so  manche  andre  treffliche  Aktrise  zu  danken 
haben,  die  ihre  ganze  Bildung  von  ihr  erhielt/* 

Schröder  war  nicht  in  gleichem  Grad  von  ihr  entzückt;  er 
rühmt  ihre  musterhafte  Deklamation,  warf  ihr  aber  gewisse  Zitter- 
töne vor  (die  wir  heute  noch  in  der  pathetischen  Rede  im  Trauer- 
spiel französischer  Schauspieler  hören),  schalt  sie  auch  gelegent- 
lich der  Maßlosigkeit  und  Übertreibung.  Ihren  Kothurngang  er- 
klärte er  für  Dragonerschritt. 

Ihren  Gang  beanstanden  auch  die  „Hamburger  Unterhaltungen'* 
(1776):  „er  verriethe  mehr  den  Trotz  des  Bramarbas  als  die  Würde 
einer  Königin",  und  Litzmann  ist  der  Meinung,  daß  Lessing  mit  den 
Schauspielern  in  der  Dramaturgie  viel  behutsamer  umgegangen  ist, 
als  mit  den  Dichtern.  Er  ging  bis  an  die  äußerste  Grenze  der  Scho- 
nung und  schwieg  lieber,  wo  Urteil  und  Tadel  nicht  voneinander  zu 
trennen  waren.  Seine  Bemerkung:  „die  Aktrice  ist  zu  groß  für  die 
Rolle,  mich  dünkt  einen  Riesen  zu  sehen,  der  mit  dem  Gewehr  eines 
Kadets  exerzirt*',  brachte  die  Hensel  so  in  Wut,  daß  Lessing  es  be- 
kanntlich in  der  Folge  vermied,  auf  die  Leistungen  der  Schauspieler 
einzugehen. 

Halten  wir  Umschau,  welche  Schauspielerin  uns  etwa  durch 
den  Vergleich  mit  ihr  ein  Bild  jener  ersten  deutschen  Tragödin  geben 
könnte,  so  brauchen  wir  nicht  lange  zu  suchen.  Den  „Dragoner- 
schritt" finden  wir  bei  Clara  Ziegler  wieder.  Auch  sie,  die  bis 
zu  Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  als  Gast  über  die  deutschen  Büh- 
nen schritt,  war  van  besonderer  körperlicher  Größe,  ihr  Organ  be- 
saß melodische  Fülle,  und  in  ihrer  kunstvollen  Deklamation  finden 
wir  auch  das  tremolierende  Pathos  wieder.  Wenn  sie  als  Medea 
aufsprang  und  rief: 

Entzwei !  entzwei !  die  holde  Leier, 
dann  blieb  sie  auf  den  Vokalen  „ei"  einige  Sekunden  liegen,  auch 
standen  die  beiden  ^, entzwei"  in  einem  wohlabgewogenen  Tonver- 
hältnis zueinander,  das  erste  grollend  und  tief,  das  zweite  schneidend 
und  hoch.  Der  quellende  Reichtum  ihres  Organs  verleitete  sie  zu 
den  sprachlichen  Ausschreitungen,  die  im  Abschnitt  „Die  Rheto- 
riker" geschildert  wurden.  Oft  kokettierte  sie  mit  ihren  Stimmitteln, 
schlug  die  Glocke  ihrer  metallenen  Tiefe  an,  schmetterte  ihre  strah- 
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lende  Höhe  hinaus,  beides  über  das  Maß  des  natürlichen  Ausdrucks. 
Auch  ihre  Geste  quoll  nicht  aus  der  Ursprünglichkeit  eines  Tem- 
peramentes, sie  war  berechnet  und  wurde  häufig  zur  Pose.  Oleich 
der  Hensel  hatte  auch  sie  einen  folgenschweren  Konflikt  mit  der 
Kritik.  Als  die  Ziegler  in  den  siebziger  Jahren  des  vorigen  Jahr- 
hunderts in  Wien  gastierte,  wurde  sie  heftig  angegriffen,  sie  rächte 
sich  durch  eine  Abschiedsrede,  in  der  sie  sagte,  es  seien  nicht  die 
schlechtesten  Birnen,  an  denen  die  Wespen  nagen.  Weil  sie  die 
sprichwörtlichen  „Früchte"  in  Birnen  verwandelte,  hatte  sie  nebst 
dem  Schaden  für  den  Spott  nicht  zu  sorgen.  Aber  ebenso  wie  der 
Hensel  muß  auch  der  Ziegler  Leidenschaft  und  Größe  zugestanden 
werden,  in  Rollen  wie  Sappho,  Medea,  Königin  Elisabeth  vermochte 
sie  hinzureißen.  Freilich,  das  „Zu-stark-Auftragen*',  das  der  Hensel 
zum  Vorwurf  gemacht  wurde,  hat  auch  ihren  Heroinen  ein  grelles 
Kolorit  gegeben.  Erwähnt  die  „Gallerie"  die  Hensel  auch  als  Lust- 
spielschauspielerin, so  hat  die  Ziegler  ebenfalls  zeitweilig  den  Ko- 
thurn abgeschnallt  und  trat  in  „Vicomte  von  Letoriere**,  „Erzählungen 
der  Königin  von  Navarra'*,  als  Gräfin  Autreval  im  „Frauenkampf* 
vor  das  Publikum. 

Laube  meinte  damals,  als  die  Ziegler  im  Aufsteigen  war,  wenn 
€s  ihr  gelänge,  die  geistigen  und  wärmeren  Teile  eines  Menschen- 
wesens in  sich  zu  entwickeln,  sie  eine  unserer  ersten  Schauspiele- 
rinnen werden  könnte;  aber  sie  geriet  auf  Abwege;  daß  eine  von 
Gott  ergriffene  Seherin  die  „prächtig  strömende  Loire''  im  wechseln- 
den Tonfall  malt,  daß  sie  im  Ernst  als  Mädchen  von  Orleans  vor 
dem  burgundischen  Herzog  ihre  Stimme  zum  Donner  anschwellen 
läßt,  um  ihm  gleichsam  den  Donnerkeil,  den  sie  im  Munde  führt; 
auch  sinnlich  zu  zeigen,  war  so  eine  ihrer  deklamatorischen  Ver- 
jrrungen. 

Eine  der  Hensel  verwandte  Erscheinung  ist  Johanna  Sacco, 
erst  bei  Schröder,  dann  eine  Zierde  des  Wiener  Nationaltheaters. 
Ihr  Naturell  scheint  indes  sanfter  gewesen  zu  sein  als  das  der  Hensel, 
doch  hatte  sie  offenbar  das  Heroinenmaß,  denn  „die  zärtlichen  Rollen 
waren  ihr  nicht  so  angewachsen  wie  die,  wo  Liebe  und  Haß  mit- 
einander abwechseln.**  Sie  besaß  eine  schöne,  auch  beinah  zu  große 
Figur;  der  Gothaer  Theater-Almanach  aber  nennt  sie  dennoch  die 
Schwester  der  Grazien. 
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Wichtiger  für  die  Entwicklung  als  die  Sacco  sind  die  Töchter 
Ackermanns,  die  Stiefschwestern  Schröders.  Charlotte,  die 
in  jungen  Jahren  starb,  galt  für  das  bedeutendste  Talent,  sie  war  eine' 
Schauspielerin  für  das  Herz.  Ihr  Ton  war  gerader  Ton  an  die 
Menschheit,  und  ihr  Spiel  Ausdruck  wahrer  Natur.  Sie  zwang  sich 
nicht  in  ihre  Rolle,  sie  war  dafür  geboren.  Ihr  Gesicht  war  keine 
tote  Tafel*hne  Sprache  und  Ausdruck,  ihre  Gebärde  schilderte  treu- 
lich, wovon  ihr  Mund  überfloß.  Leidende,  unter  ihrem  Jammer 
hinwelkende  Jugend  gelang  ihr  ebenso  reizend,  als  Naivität  und 
lachender  Scherz;  sie  war  blond,  schlank,  leicht  und  vollkommen 
gebaut,  ohne  die  mittlere  Größe  zu  überschreiten,  sie  durfte  wagen, 
ganz  im  Geiste  des  Augenblickes  zu  sprechen,  sie  biß  wirklich  in 
die  Kette  und  raufte  sich  wirklich  das  Haar  aus,  wenn  es  der  Dichter 
vorgeschrieben  hatte,  war  aber  im  Lustspiel  beinahe  ebenso  groß 
wie  in  der  Tragödie  und  bevorzugte  sogar  naive,  muntere  scherzhafte 
Rollen.  Sie  spielte  zwar  —  die  Siebzehnjährige  —  in  der  ersten 
Aufführung  des  Götz  auch  die  Adelheid.  Die  Jugend  und  Indi- 
vidualität der  Darstellerin  aber  dürfte  die  reife,  ränkesüchtige  und 
sinnliche  Frau,  als  die  wir  heute  die  Figur  auf  der  Bühne  zu  sehen 
gewohnt  sind,  in  ein  anderes  Licht  gestellt  haben. 

Die  beiden  Schwestern  Ackermann  sind  für  eine  ganze  Reihe 
von  Schauspielerinnen  vorbildlich.  Hier  spaltete  sich  erst  das  Fach 
der  Liebhaberinnen  in  die  uns  geläufigen  Benennungen :  der  senti- 
mentalen und  der  naiven.  Charlotte  war  ein  Feuergeist,  Doro- 
thea schwereren  Blutes.  Ihr  glückte  am  besten  „zürnende  und  be- 
leidigte Jugend,  edler  Stolz  gegen  das  Laster,  angstvolle  Verzweif- 
lung, nagender  Kummer  und  das  gütige,  gefällige  Lächeln  einer 
zärtlichen  Liebhaberin  und  Gattin,  in  ihrem  ganzen  Benehmen 
herrscht   Anstand  und   Grazie." 

So  treten  uns  aus  zeitgenössischen  Urteilen  die  Schwestern 
Ackermanns  entgegen,  die  auch  noch  in  anderer  Richtung  bedeu- 
tungsvoll für  die  Entwicklung  wurden.  „Den  Bewunderern  der  fran- 
zösischen Tragödie",  meint  Litzmann,  „und  der  französischen  Spiel- 
weise  im  allgemeinen,  die  ja  für  die  ältere  deutsche  Schauspieler- 
generation noch  durchwegs  das  Vorbild  war,  wollte  freilich  über- 
haupt ihre  Darstellung  tragischer  Rollen  nicht  behagen.  Die  schlichte 
Natürlichkeit  ihres  Spiels,   die  jeden   Drücker,   jede   nur  durch  den 
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musikalischen  Wohlklang  wirkende  Nuance  der  I>eklamation  ver- 
schmähte und  auf  die  Wahrheit  des  Ausdrucks  und  die  Schärfe 
der  Charakteristik  das  Hauptgewicht  legte,  die  auch  in  der  Gesti- 
kulation Monotonie  wie  Übermaß  malender  Gebärden  gleicherweise 
vermied,  erschien  denen,  die  in  einer  Madame  Hensel  das  Ideal  einer 
Tragödin  sahen,  viel  zu  schlicht  und  dürftig.'*  ^ 

Wie  in  der  Reihe  der  männlichen,  können  auch  in  der  der  weib- 
lichen Darsteller  nur  besonders  markante  Erscheinungen  hervor- 
gehoben werden,  die  für  die  Entwicklung  maßgebend  sind.  Charlotte 
Ackermann  war  mit  achtzehn  Jahren  gestorben,  sie  hat  den  Gipfel 
ihrer  Künstlerschaft  nicht  erreicht.  Ein  Talent  aber,  wie  sie,  gleich 
groß  im  Komischen  wie  im  Tragischen,  war  die  berühmte  Friede- 
rike Bethmann-Unzelmann,  die  1788  unter  Iffland  nach  Ber- 
lin kam  und  jahrzehntelang  die  Sonne  am  dortigen  Kunsthimmel 
blieb.  Ihr  Gastspiel  in  Weimar  veranlaßt  Goethe  zu  folgender  Ein- 
zeichnung:  „Der  Geist,  in  welchem  diese  treffliche  Schauspielerin 
die  einzelnen  Rollen  bearbeitet  und  sich  für  eine  jede  umzuschaffen 
weiß,  die  Besonnenheit  ihres  Spiels,  ihre  durchaus  schickliche  und 
anständige  Gegenwart  auf  den  Brettern,  die  reizende  Weise,  wie  sie 
als  eine  Person  von  ausgebildeter  Lebensart  die  Mitspielenden  durch 
passende  Attentionen  zu  beleben  weiß,  ihre  klare  Recitation,  ihre 
energische  und  doch  gemäßigte  Deklamation,  kurz  das  Ganze,  w^as 
Natur  an  ihr  und  was  sie  für  die  Kunst  gethan,  war  dem  Weimari- 
schen Theater  eine  \vüjischenswerte  Erscheinung.**  Sie  war  nur 
klein,  aber  ein  Ausdruck  von  Adel,  Hoheit  und  Frauenwürde  war 
dieser  Gestalt  beigegeben;  sie  hatte  lichtbraunes  Haar  und  ein  großes, 
durchdringendes,  dunkelblaues  Auge.  Ihr  Organ  war  nicht  voll  und 
stark,  aber  sie  verstand  damit  auf  eine  bewundernswerte  Weise  zu 
schalten.  Eine  wahrhaft  schöpferische  Phantasie,  ein  tiefes  Gefühl 
vereinigten  sich  in  ihr  mit  einer  unnachahmlichen  Anmuth,  einer  aus- 
drucksvollen Gesichtsbildung  und  einer  Stimme,  welche  durch  Reg- 
samkeit und  Wohllaut  geschickt  war,  das  Gemüt  im  Innersten  zu  be- 
wegen und  mit  seltener  Vollkommenheit  die  leisesten  Abstufungen 
des  Gefühls  und  des  Gedankens  zu  bezeichnen. 

Wer  denkt  bei  dieser  Schilderung,  die  Küstner  von  ihr  gibt,  nicht 
unwillkürlich  an  die  Sorma?  Bestärkt  wird  man  durch  J.  F.  Gu- 
bitz:  „In  Hinsicht  auf  gesimde,  mit  Natur  und  Wahrheit,  mit  Geist, 
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Gemüth  und  Laune  verbündete  Kunst  ist  Friederike  Bethmann  das 
allseitig  Vollendetste,  was  ich  je  gesehen,  und  überhaupt  als  an- 
muthig  seelenreiche  Frau  lebt  sie  unvergeßlich  in  meinen  Erinne- 
rungen," 

Freilich  der  Rollenkreis  der  Bethmann  war  größer  als  der  der 
Sorma.  Neben  Marianne  in  den  „Geschwistern"  und  der  Ophelia, 
abgesehen  von  ihren  Darbietungen  in  der  Oper,  spielte  die  Beth- 
mann auch  Iphigenie,  die  Stuart,  und  Lady  Macbeth.  Indes  auch 
die  Sorma  ist  bei  der  Frau  Alving  angelangt. 

Uneins  waren  die  Bewunderer  der  Bethmann  nur  darin,  ob 
ihre  komischen  oder  tragischen  Rollen  den  Vorzug  verdienten.  Auf 
beiden  Gebieten  aber  feierte  sie  unausgesetzte  Triumphe.  Sogar 
der  nüchterne  Nicolai  gerät  ins  Feuer:  „Wer  kann  auch  diese 
Grazie,  diesen  reizenden  Gang,  dieses  sprechende  Auge,  diesen  Ton 
der  feinen  Welt,  diesen  Geschmack  in  der  ganzen  körperlichen  Hal- 
tung, dieses  Zuhausesein  auf  der  Bühne,  diese  schalkhaften,  naiven 
Neckereien,  kurz  diese  ganze  Natürlichkeit  eines  immer  heiteren, 
lachenden,  in  der  großen  Welt  gebildeten  Mädchens,  die  der  Madame 
Unzelmann  so  ganz  eigen  und  worin  sie  jetzt  vielleicht  einzig  ist,  mit 
Worten  ausdrücken?"  Ihre  Glanzrolle  war  die  Minna:  „Wir  soll- 
ten nichts  von  der  gelungensten  Darstellung  der  Minna  durch  Madame 
Unzelmann  sagen,  denn  wir  werden  ihrer  nichts  würdiges  sagen 
können.     Hier  vergißt  man,  daß  das  Schauspiel  Schauspiel  ist." 

In  der  Darstellung  der  Minna  gipfelte  das  Talent  der  Beth- 
mann, auch  die  Sorma  fand  in  dieser  Aufgabe  die  ihr  am  meisten 
zusagende  Rolle. 

Schauspielerinnen,  die  gleichzeitig  das  komische  und  tragische 
Gebiet  beherrschen,  sind  ungemein  selten.  Die  Bethmann-Unzel- 
mann  in  ihrer  Universalität  war  jedenfalls  das  leuchtendste  Bei- 
spiel dieser  Gattung.  Aber  auch  sie  schöpfte  offenbar  nur  aus 
einem  starken  Naturell.  Auf  dieser  Linie  stehen  noch  die  Namen 
der  berühmten  Schauspielerinnen  Niemann-Raabe,  Friede- 
rike Goßmann  und  Hartmann-Schn  eebe  rger.  Insgesamt 
schauspielerische  Vollnaturen,  bestachen  sie  nicht  durch  die  Kunst 
der  Charakteristik,  sondern  durch  die  sieghafte  Kraft  ihrer  Persön- 
lichkeit, den  lauteren  Quell  ihrer  Anmut  und  durch  die  zwingende 
Gewalt  der  Herzenslaute,  die  ihren  Lippen  entflossen.    Freilich  waren 

Winds,  Der  Schanspieler  10 
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sie  in  ihren  Aufgaben  beschränkt,  ihr  Auftreten  fiel  in  eine  Zeit, 
die  strenge  Fachgrenzen  aufgerichtet  hatte,  ihr  Gebiet  war  das  der  so 
beliebten  „Naiven",  die,  aus  dem  Haupt  der  Gurli  hervorgewachsen, 
in  allen  Spielarten  die  Bühne  bevölkerten.  Margarete  in  den  „Hage- 
stolzen", die  „Grille",  das  „Lorle"  waren  das  Um  und  Auf  ihrer 
Betätigung,  doch  wuchsen  ihnen  auf  diesem  engen  Gebiet  die  üppig- 
sten Lorbeeren ;  der  Hartmann  gelang  es  in  späteren  Jahren,  in  ge- 
mütvollen Mütterrollen  starke  Wirkungen  zu  erzielen,  während  das 
Talent  Niemann-Raabe  mit  dem  Schwinden  der  Jugend  versiegte. 
Die  Goßmann  wurde  frühzeitig  Gräfin.  Sie  entzückte  vornehmlich 
durch  ihre  schalkhafte  Keckheit,  ihren  spitzbübischen  trutzigen  Hu- 
mor. Gewisse  Äußerlichkeiten,  ihr  Hüpfen  und  Springen,  die  Be- 
wegung, mit  der  sie  die  Zöpfe  nach  rückwärts  warf,  wie  sie  einen 
Strohhut  am  Bande  hin  und  her  schwenkte,  ihr  Aufwerfen  des 
Kopfes  mit  dem  kecken  Naschen,  das  dann  so  drollig  putzig  in  die 
Luft  guckte  —  haben  sich  jahrzehntelang  im  Spiele  der  Naiven 
erhalten.  Die  Raabe  bestach  durch  den  Zauber  und  die  Innigkeit 
ihrer  mädchenhaften  Anmut,  die  Hartmann  durch  eine  Frische,  mit 
der  sie  die  Herzen  überrumpelte.  Herber,  mit  einem  Zug  ins  Sin- 
nige, war  die  Hohenfels. 

Das  Darstellungsgebiet  der  Naiven  erweiterte  sich  bis  zum 
Hannele,  zur  Regine,  zur  Nora,  aus  ihm  hervorgegangen  ist  neben 
der  Sorma  eine  der  berühmtesten  Schauspielerinnen  unserer  Tage: 
Else  Lehmann.  Sie  Jiat  aber  dank  der  Aufgaben,  die  ihr  die 
moderne  Dichtung  bot,  mit  Glück  den  Boden  der  Charakterschau- 
spielerin betreten ;  die  Mittel  jedoch,  mit  denen  sie  ihre  großen  Er- 
folge erzielt,  haben  ähnlich  wie  bei  der  Hartmann-Schneeberger  in 
einem  hinreißenden  Naturell,  in  einem  voll  aus  dem  Herzen  strömen- 
den Gemütston  ihre  Wurzel.  Indes  ist  ihr  Gebiet  größer,  ihr  gelingt 
auch  die  Verschlagenheit  der  Waschfrau  im  Biberpelz,  die  Dumpf- 
heit der  Hanne  Schäl. 

Wie  weit  der  Weg  war,  den  die  Naive  von  der  Gurli  bis  zur 
Nora  zurücklegen  mußte,  sei  durch  eine  kurze  Dialogprobe  aus  „Die 
Indianer  in  England",  dem  Lustspiel  von  Kotzebue,  erhellt.  Die 
Hauptrolle  war  darin  Gurli,  die  zum  ausgesprochenen  Typ  für  eine 
Gattung  von  Rollen  wurde.  Sie  stand  den  Backfischen,  den  en- 
fants  terribles,  den  hüpfenden,  vorlauten,  schnippischen,  unwissenden 
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und  unschuldsvollen  Naiven  der  späteren  Komödien  Modell.     Der 

Name  wurde  sprichwörtlich. 

Gurli  schüttet  ihrem  Vater  das  Herz  aus. 

Gurli:         Gurli  fehlt  etwas?  Was? 

Das  weiß  Gurli  selbst  nicht.    Zuweilen  habe  ich  gedacht, 
es  fehle  mir  ein  Papagey  oder  eine  Katze, 

Kaberdar:  Du  hast  ja  beydes. 

Gurli:  Freylich  hat  Gurli  beydes;  aber  da  wandelt  mich  oft  eine 
solche  Sehnsucht  an,  da  nehme  ich  bald  die  Katze,  unrf 
bald  den  Papagey  und  küsse  sie  und  drücke  sie  an  meine 
Brust  und  hab  sie  so  lieb  —  doch  ist  mir's  immer,  als 
fehle  noch  etwas.  Der  Vater  wird  wohl  für  Gurli  noch: 
eine  Katze  kaufen  müssen. 

Kaberdar:  (lächelnd)    Freylich. 

Gurli:  Dann  ging  ich  gestern  spatzieren  in  dem  kleinen  Walde, 
den  die  Leute  hier  Park  nennen,  da  sang  ein  Vogel  so 
schön,  so  rührend,  —  Gurli  mußte  weinen.  Es  war  mir 
so  ängstlich,  so  beklommen;  endlich  mußt  ich  eine  Rose 
abbrechen  und  küssen,  und  tausend  mal  küssen,  und  mit 
meinen  Thränen  benetzen.  Das  war  doch  drollig?  nicht 
wahr,  Vater? 

Kaberdar:  Ja  wohl! 

Gurli:         Ach,   Gurli   weiß   selbst  nicht   recht,   was  sie  will. 

Kaberdar:  Sei  ruhig!  der  Vater  hat  mehr  Erfahrung!  der  merkt  schoir,. 
wo  das  hinaus  will.  Hast  du  dem  Vorschlag  nachgedacht, 
welchen  ich  dir  neulich  that? 

Gurli:  Du  weißt  ja  wohl,  Vater,  Gurli  denkt  nicht  viel  nach. 
Aber  wenn  der  Vater  meynt,  daß  es  gut  sey,  so  will  Gurli 
heyrathen. 

Kaberdar:  Ja,  der  Vater  meynt,  es  sey  nothwendig.  Ist  dir  noch 
kein  Mann  aufgestoßen,  der  dir  besonders  gefiele? 

Gurli:  Nein.  Da  ist  der  Samuel,  der  schwatzt  und  plappert  von 
seyner  Liebe,  doch  seine  Liebe  gefällt  mir  nicht.  Aber 
warum  muß  es  denn  eben  eine  Mannsperson  seyn?  Ich 
will  seine  Schwester  Liddy  heyrathen. 

Kaberdar:  Wen?   Seine  Schwester? 

Gurli:         Ja. 

10* 
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Kaberdar:  Liddy?     Die  ist  ja  ein  Frauenzimmer. 
Gurli:  Nun,  was  schadet  das  .  .  . 

Ein  Zweiggebiet  der  Naiven,  das  der  „Salondame*',  weitete  sich 
später  zum  großen  selbständigen  Fach  aus,  namentlich  als  das 
neuere  französische  Lustspiel  in  dieser  Richtung  eigenartig  dankbare 
Aufgaben  bot.  Eine  der  ersten  Schauspielerinnen  dieser  Gattung 
war  die  durch  ihre  Schönheit  berühmte  Charlotte  von  Hagn, 
die'  von  1833  bis  1846  am  Königlichen  Schauspielhaus  in  Berlin 
wirkte.  Gustav  zu  Putlitz  widmet  ihr  ein  Erinnerungsblatt:  „Char- 
lotte von  Hagn  kann  man  mit  Recht  die  glänzendste  Erscheinung 
im  deutschen  Lustspiel  nennen,  unerreicht  in  dem  Genre,  das  sie 
selbst  schuf,  ja  unerreichbar,  weil  dieses  Genre  ihre  Spezialität  war. 
Die  geistsprühenden  Darstellungen  fesselten  durch  eine  Kette  immer 
neu  überraschender  Pointen.  Selbst  das  Gewagteste  erschien  im 
Alaße  als  Anmuth.*'  Das  Gebiet  der  Salondame  war  das  „Geist- 
reiche''; in  der  nach  französischem  Muster  geschulten  Dialogführung 
•entfaltete  sie  im  Konversationston  eine  sprachliche  Technik,  ver- 
möge der  die  Pointen  wie  Perlen  von  den  Lippen  rollten,  Meiste- 
rinnen in  diesem  Fach  waren  Zerline  Gabillon,  bis  Anfang 
dieses  Jahrhunderts  am  Burgtheater,  und  die  bis  vor  kurzem  in 
Dresden  wirkende  Paul  ine  Ulrich.  Freilich  auch  dieser  „Kon- 
versationston" artete  in  seiner  nicht  eigentlich  aus  dem  Wesen  der 
deutschen  Sprache  geschöpften  Flüssigkeit  gelegentlich  in  Manier 
aus,  er  verlor  sofort  auf  der  deutschen  Bühne  an  Boden,  je  mehr  das 
heimische  Lustspiel  sich  vom  Muster  des  französischen  entfernte  und 
der  „Feuilletondialog"  aus  ihm  verschwand.  Darum  stehen  auch 
die  modernen  Ausläuferinnen  dieses  Fachs,  Leopoldine  Kon- 
stantin, Lilli  Marberg-und  andere  auf  natürlich  gefestigterem 
Boden, 

Auf  der  anderen,  durch  Dorothea  Ackermann  bezeichneten,  Linie 
treffen  wir  eine  Reihe  der  hervorragendsten  Schauspielerinnen ;  ihre 
Art  wurde  reicher  und  entwickelte  sich  mit  dem  Glanz  der  ihnen  ge- 
stellten Aufgaben ;  Gretchen,  Klärchen,  später  die  Mädchen-  und 
Frauengestalten  der  Grillparzerschen  Dichtung  traten  neu  hinzu  und 
erweiterten  das  Gebiet  der  sogenannten  „Sentimentalen". 

Sophie  Müller,  1822  bis  1830  am  Wiener  Burgtheater, 
brachte  dieses  Fach  zu  Glanz  und  Ansehen,  starb  aber  früh.    Dann 
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tritt  uns  Marie  Bayer-Bürck  als  leuchtende  Erscheinung  ent- 
gegen. „Das  Mädchen  aus  der  Fremde"  nennt  sie  Heinrich  Laube; 
„ihre  Vorzüge  wuchsen  in  den  Augen  des  PubUkums  mit  jeder 
Wiederkehr;  ihr  verdanken  wir  die  schönsten  Genüsse;  Orillparzers 
Liebesdrama  von  Hero  und  Leander  knüpft  seine  Auferstehung  att 
die  Bürck,  griechische  Anmuth  und  Ruhe  war  ihrem  Körper  und 
Ton  in  so  seltenem  Grad  zu  eigen,  und  die  schließHche  Energie  eines 
sinnhchen  Mädchencharakters  trat  überzeugend  zu  tage."  Noch 
größere  Erfolge  erzielte  Marie  Seebach,  die  gerade  zur  schau- 
spielerischen Erfüllung  von  Goethes  Gretchengestalt  wurde.  1857 
trat  sie  in  Berlin  auf,  und  Karl  Frenzel  jubelte  von  einer  „Offen- 
barung". Sie  war  übrigens  auch  eine  von  jenen  Schauspielerinnen, 
die  ihre  Kraft  aus  dem  Zauberborn  der  Jugend  schöpften.  Es  ge- 
lang ihr,  trotz  mannigfacher  Versuche,  nicht,  in  einem  andern  Fach 
als  dem  der  Liebhaberin  Erfolge  zu  erringen.  Auf  den  Schultern  der 
Seebach  stand  Franziska  Ellmenreich,  zwar  herber  als  sie, 
doch  auch  in  ihren  jungen  Liebhaberinnenrollen  weit  bedeutender 
als  im  späteren  Fach.  Das  gleiche  gilt  von  Kathi  Frank.  Clara 
Meyer  in  Berlin  war  ganz  in  Sanftmut  getaucht,  Clara  Salbach 
in  Dresden  traf  vornehmlich  die  Note  reizender  Unbefangenheit;,, 
Josefine  Wessely,  die  frühzeitig  starb,  schloß  diese  Reihe. 
Alle  diese  Schauspielerinnen  zeichneten  sich  durch  Anmut,  Herzens- 
wärme aus,  sie  schufen  den  Typ  des  „deutschen  Mädchens",  ihre 
Gestaltungen  waren  schlicht,  wahr  und  einfach,  wiesen  aber  kein 
Charakterisierungsvermögen  auf. 

Mit  Lucie  Höflich  trat  eine  Wendung  ein.  Trotz  ihrem  hoch- 
blonden Scheitel  und  wahrhaftiger  Innerlichkeit  ist  sie  nicht  mehr 
die  übliche  „Sentimentale",  Sie  will  aus  der  Enge  der  Fachgrenzen 
hinaus,  nicht  minder  ihre  Gefolgschaft,  die  indes  bestrebt  ist  oder 
war,  die  persönliche  Note  besonders  anzuschlagen,  wie  Helene 
Thimig,  Hedwig  Meyer,  die  Pünkösdy,  die  Terwin. 
Doch  hier  wie  auf  anderen  Gebieten  der  schauspielerischen  Dar- 
stellung verschwindet,  wie  noch  weiter  zu  entwickeln  ist,  mehr  und 
mehr  der  empfindsame  Zug. 

Kehren  wir  zu  den  Heroinen  zurück.  Aus  der  Hamburger  Schule 
stammt  auch  die  größte  Schauspielerin  Deutschlands:  Sophie 
Schröder.     Nur  von   mittlerer  Größe,   neigte   sie  zur  Fülle.    Ihr 
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Oesicht  war  keineswegs  klassisch,  ihr  Auge  mehr  scharf  als  feurig, 
ihre  zürnenden  Blicke  bedeutsamer  als  die  liebenden.  Ihr  Organ  nahm 
■es  in  der  Tiefe  mit  der  Kraft  des  Donners  auf;  der  rednerische  Aus- 
druck hatte  plastische  Vollendung,  jedes  Wort  war  klar  und  streng, 
die  ganze  Rede  wi€  in  Marmor  gemeißelt. 

Wieder  sei  das  Urteil  der  Kollegen  hervorgehoben;  Anschütz 
äußert  sich  enthusiastisch:  „Wer  dich  nicht  gekannt  hat  in  den 
Jahren  deiner  Kraft  und  deiner  künstlerischen  Entfaltung,  der  wird 
sich  kaum  ein  vollständiges  Urteil  bilden  können  über  den  Höhe- 
punkt und  die  möglichsten  Grenzen  tragischer  Darstellung.  Wer 
dich  aber  gekannt  hat,  der  neigt  sich  vor  dir  ohne  Neid  und  Eifer- 
sucht mit  dem  Bekenntniß:  bis  hieher  muß  der  Genius  der  Kunst 
dringen,  aber  er  kann  auch  nie  mehr  erringen." 

Costenoble  urteilt  strenger:  „Warum  ist  diese  gewaltige  Red- 
nerin nicht  auch  so  ausgezeichnet  in  ihrer  Gebärde?"  Auch  hier 
findet  sich  die  große  rhetorische  Begabung  neben  Mangel  an  körper- 
licher Beredsamkeit. 

Laube  hatte  die  Schröder  noch  als  Isabella  gesehen :  „Sie  sprach 
schön,  und  ich  muß  sagen,  ihre  Deklamation  drängte  sich  nicht  vor, 
löste  sich  nicht  ab  von  dem  dramatischen  Charakter,  sie  sprach  — 
man  empfand  es  wohl  —  mit  Bewußtsein,  daß  die  Art  des  Sprechens 
eine  Hauptsache  sei,  aber  sie  hielt  die  Verbindung  mit  dem  drama- 
tischen Gedanken  und  Gang  unzweifelhaft  fest,  sie  sprach  drama- 
tisch schön.  Es  blieb  vielleicht  zu  wünschen  übrig,  daß  noch  ein  Puls 
geistiger  Lebhaftigkeit  hervorträte,  weil  man  einer  solchen  Künst- 
lerin gegenüber  alle  ersinnlichen  Anforderungen  stellt.  Im  letzten 
Akte,  bei  dem  Schrei:  Er  ist  mein  Sohn!  vergaß  man  alle  diese 
fragenden  Verlangnisse.  Dieser  Schrei,  allerdings  rhetorisch  vor- 
txereitet,  war  nicht  bloß  rhetorisch,  er  enthüllte  die  ganze  Macht  des 
dramatischen   Moments." 

Wie  Ludwig  Devrient  als  der  größte  deutsche  Schauspieler  gilt, 
so  Sophie  Schröder  als  die  größte  deutsche  Tragödin.  Die  Unter- 
schiede fallen  ins  Auge.  Devrient  erringt  den  Preis  durch  die  dämo- 
nische Gabe  seiner  Wandlungsfähigkeit,  die  Schröder  durch  die 
imniense  Kraft  ihres  Naturells.  Von  der  Frau  als  Schauspielerin 
wird  das  Proteiische  nicht  verlangt,  in  der  Steigerung  ihrer  persön- 
lichen Gaben  liegen  ihre  Verdienste.     Eines  aber  haben  Devrient 
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und  die  Schröder  gemeinsam.  Beiden  ermangelte  die  Gabe  der  Re- 
präsentation, ruhige  Würde  zu  geben  war  der  Leidenschaftlichiceit 
ihrer  Natur  versagt,  sie  lebten  wie  der  Salamander  im  Feuer. 

Obwohl  Norddeutsche  von  Geburt,  hat  die  Schröder,  wie  so 
viele  schauspielerische  Größen,  ihre  Meisterjahre  im  Süden,  in  Wien 
und  München  verbracht.  Die  Heroine  des  Berliner  Hofschauspiels 
war  Auguste  Stich-Crelinger, 

Frau  Hendel-Schütz,  die  vor  dieser  noch  unter  Iffland  eine 
Zeitlang  in  Berlin  als  Tragödin  wirkte,  hatte  ihre  großen  Erfolge 
vornehmlich  auf  dem  Gebiet  der  pantomimischen  Darstellung,  der 
sie  sich  später  fast  ausschließlich  zuwandte;  sie  war,  wie  man  heute 
sagen  würde,  eine  „Spezialität''.  Kunst  und  Natur  wandelten  bei 
der  Hendel-Schütz  oft  mehr  gravitätisch  nebeneinander  her,  als  daß 
sie  sich  innig  und  unzertrennlich  die  Hände  gereicht  hätten.  Dar- 
um gab  es  denn  auch  viel  absichtliche,  zu  sehr  sich  vordrängende 
Beredsamkeit,  Wort  und  Geste  deckten  sich  nicht. 

Auf  die  Entwicklung  der  schauspielerischen  Kunst  nahm  die 
Hendel-Schütz  keinen  nennenswerten  Einfluß,  höchstens,  daß  jene 
antike  Schönheit  der  Gebärde  sich  in  den  Darstellungen  der  Crelinger 
und  der  Ziegler  wiederfinden. 

Die  Crelinger,  obwohl  als  Fräulein  Düring  eine  Schülerin 
der  Bethmann,  empfing  durch  das  Ehepaar  Wolff  bestimmende  künst- 
lerische Eindrücke;  war  sie  doch  mit  Frau  Wolff,  geb.  Malcolmi 
(1816  bis  1844)  gemeinsam  an  der  Berliner  Bühne  tätig,  und  waren 
doch  Pius  Alexander  Wolff  und  seine  Gattin  als  Lieblingsschüler 
Goethes  die  reifsten  Vertreter  des  Weimarschen  Kunstideals.  Frei- 
lich hatte  Amalie  Wolff  nicht  die  schönen  Mittel  der  Crelinger, 
ihre  vollendeten  Leistungen,  erzählt  ihr  Kollege  Genast,  schwächte 
das  dumpfe,  ziemlich  klanglose  Organ  wesentlich  ab. 

Volle  fünfzig  Jahre  (1812  bis  1862)  war  Auguste  Crelinger  ein 
leuchtender  Stern  am  Berliner  Kunsthimmel.  Hören  wir  zunächst 
die  lobenden  Stimmen :  „Ihr  Spiel  ging  weniger  darauf  aus,  die 
Leidenschaften  der  Zuhörer  zu  erregen,  als  die  Schönheit  der  Dich- 
tung in  leibhafter  klassischer  Gestalt  auszuprägen.  Sie  war  eine 
akademische  Schauspielerin.  Ihr  Spiel  war  maßvoll,  einig  ge- 
schlossen, ihre  Haltung  voll  plastischer  Ruhe  und  Hoheit,  ihre 
Sprache   eine  wohllautende  Musik."     So  urteilt  Frenzel,  und  Lud- 
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wig  Rellstab  fügt  hinzu:  „In  der  feinsten  Sorgfalt  der  Pronunziation 
thut  es  ihr  keine  der  jetzt  lebenden  Künstlerinnen  gleich;  zumal  weiß 
sie  allen  diesen  Eigenschaften  im  höchsten  Maße  Geltung  zu  ver- 
schaffen, wo  es  eine  ruhige,  besonnene,  in  leisem  Wellenschlag  fort- 
fließende Entwicklung  der  Seelenzustände  gilt.  Dies  macht  die  Iphi- 
genie  zu  einer  ihrer  größten  und  selbst  von  ihren  Gegnern,  an  denen 
es  auch  nicht  fehlt,  hochgestellten  Rolle.  Niemand  in  Deutschland, 
weder  des  männlichen  noch  des  weiblichen  darstellenden  Personals, 
vermag  diesen  in  edlem,  anmuthsvollen  Verhältniß  der  antiken  Mar- 
morbildungen meisterhaft  geformten  Goetheschen  Vers,  so  seinem 
Charakter  gemäß,  so  griechisch,  so  ideal  zu  sprechen.'^ 

Es  fehlt  aber  auch  nicht  an  tadelnden  Stimmen.  „Offenbar  hat 
Madame  Stich  bei  der  Übung  im  leidenschaftlichen  Vortrage  vor- 
zugsweise die  Höhe  und  Schärfe  ihres  Organs  kulturirt,  die  Tiefe 
dagegen  aber,  welche  auf  eine  analoge  Weise,  wie  in  der  Malerei  die 
schattirenden  Nuancen,  eintreten,  fast  durchaus  vernachlässigt;  gleich 
als  hätte  sie  es  darauf  abgesehen,  zeitlebens  nur  süßflötende  Lieb- 
haberinnen zu  spielen,  welche  durch  die  Einmischung  der  tieferen 
Redechorden  sofort  zu  altern  befürchten.  Unter  diesen  Umständen 
bewegt  sich  denn  die  leidenschaftliche,  lyrische  Rhetorik  der  Madame 
Stich-Crelinger  fortwährend  in  den  höchsten  Tönen  des  extremen 
Pathos,  ohne  daß  wir  eine  andere  Ausbeute  als  jauchzende  Ekstase 
erhalten;  wobei  die  fortwährende  Verwandlung  der  exclamatorischen 
Oh's!  in  Uh's!  noch  dissonirender  einwirkt,  und  alles  bei  einer 
schnarrenden  Aussprache  des  R  ausschließend  auf  die  Spitze  und 
Schneide  des  Tonverhältnisses  gelegt  isf     So   meint  Klingemann. 

Die  Stich-Crelinger  war  in  vielen  Dingen  das  Gegenteil  der 
Schröder,  ebenso  wie  Julie  Rettich  in  Wien  es  war.  Diese  kenn- 
zeichnet Laube:  „Sie  hatte  Rollen,  die  ihr  nicht  nachgespielt  werden 
können.  Namentlich  solche,  welche  dem  geistigen  Verständnis  allein 
heimgegeben  sind.  Ebenso  war  sie  in  Aufgaben  trefflich,  welche  eine 
didaktische  Grundlage  haben.  In  solchen  Rollen  blieb  Geist  und 
Talent  in  gleicher  Linie,  und  da  war  sie  meisterhaft.  Überhaupt  hatte 
sie  viel  mehr  Geist  als  Talent.  Während  sie  spielte,  drängte  sich 
ihr  Geist  vor,  um  dem  Talent  zu  helfen.  Das  giebt  in  der  Kunst 
ein  großes  Mißverhältniß.**  Bezeichnend  noch  ist  eine  andere  Stelle: 
„Sie   war   eine  Meisterin   der   Rhetorik;   mit  überlegener  Fähigkeit 
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wußte  sie  die  schwierigste  Rede  zu  gruppiren ;  indisponirt  spieJte 
sie  stets  am  besten,  das  Unwohlsein  lähmte  ihren  Geist,  er  ließ  die 
übrigen  Darstellungskräfte  während  des  Spieles  unbehelligt,  und  so 
entstand  die  vermißte  Harmonie,"  Und  Josef  Lewinsky  sagt  von 
ihr,  daß  in  ihren  Darstellungen,  vorwiegender  als  bei  der  Schröder,, 
der  Akzent  auf  dem  Worte  lag. 

Wir  sehen  sie  eine  Straße  wandeln,  alle  die  großen  Tragödinnen, 
freilich  an  Abirrungen  hat  es  auch  hier  nicht  gefehlt,  als  nicht  nur 
die  Vorzüge,  sondern  auch  die  Mängel,  diese  oft  in  höherem  Grade, 
Nachahmung  fanden.  Man  warf  der  Schröder  frühzeitig  üble  dekla- 
matorische Manieren  vor,  die  sich  im  Alter  wohl  verstärkt  haben 
mögen.  Christine  Enghaus,  nachmalige  Gattin  Hebbels,  z.B. 
war  dieser  Manier  völlig  verfallen.  Hebbel  selbst  nennt  zwar  ihre 
Criemhilde  (in  Raupachs  Nibelungen)  „eine  schwarze  Flamme",  findet 
sie  groß,  überwältigend;  erkennt  in  ihr  eines  der  höchsten  Gebilde 
der  Schauspielkunst.  Diesen  Eindruck  empfing  Hebbel  von  der 
jungen  Enghaus,  von  der  Gutzkow  nicht  entzückt  ist.  „Sie  spielt  zu 
oft  mit  unterdrücktem  Erguß  ihres  etwas  amazonenhaften  Wesens. 
Ihr  Hauptfehler  ist  Monotonie  im  Vortrag  und  Antheillosigkeit  in 
stummen  Momenten." 

An  der  Äußerung  Hebbels  erkennt  man,  wie  schon  im  sechsten 
Abschnitt  besonders  betont  wurde,  die  Rückwirkung  schauspiele- 
rischer Leistungen   auf  das  Schaffen   des    Dichters. 

Ich  hatte  noch  Gelegenheit,  Frau  Hebbel  im  Burgtheater  zu 
sehen;  wenn  sie  als  Claudia  die  Worte  sprach:  „Und  Marinelli  — 
der  Name  Marinelli  war  das  letzte  Wort  des  sterbenden  Grafen", 
so  nahm  das  Wort  Marinelli  kein  Ende.  Sie  blieb  auf  den  Tönen 
liegen,  zitterte  und  vibrierte,  daß  der  Vorhang  über  der  Szene  nie 
ohne  Schmunzeln  der  Zuhörer  fiel.  Diesen  Rückfall  in  die  Zittertöne 
der  Seyler  hörte  man  gelegentlich  auch  noch  von  Frau  Straßmann- 
Damböck,  der  Nachfolgerin  der  Hebbel  im  Fach  der  Helden- 
mütter, Zur  vollen  Klarheit  aber  erhob  sich  die  Kunst  der  Schröder 
im  letzten  Ausklang  dieser  Reihe:  in  Charlotte  Wolter.  Wenn 
an  der  Schröder  gerühmt  wurde,  daß  sie  es  verstand,  die  dämonische 
Kraft  zu'  bändigen,  trotz  aller  Glut  des  Temperaments,  in  der  Cha- 
rakteristik groß  und  hoheitsvoll  zu  sein,  so  gilt  das  in  gleichem  Sinn 
auch  von  der  Wolter.    Im  Kranz  der  Gaben,  die  sich  um  das  schau- 
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spielerische  Talent  einen,  ist  das  Temperament  ein  Edelstein,  der 
aber  seinen  Wert  nur  durcii  den  kunstvollen  Schliff  gewinnt.  Be- 
rühmt ist  der  Wolterschrei;  aber  im  Sturm  und  Wirbelwind  der 
Leidenschaft  drang  nie  ein  Laut  von  ihren  Lippen,  der  kehlig,  roh, 
gequetscht  oder  heiser  war.  Der  Naturlaut  des  Affektes  gelang  ihr 
mit  der  unfehlbaren  Treffsicherheit  des  Instinkts.  Sie  schritt  wie 
eine  Nachtwandlerin  am  Dachfirst  hin,  ohne  je  nur  einen  Schritt  zu 
verfehlen ;  das  Gegentheil  von  der  Rettich,  stand  ihr  Geist  weit  hinter 
dem  Talent  zurück,  aber  die  Verbindung,  die  Geist  und  Talent  ein- 
gegangen, war  die  glücklichste.  Das  Talent  war  das  Primäre,  der 
Geist  das  Sekundäre.  Ihr  sicheres  Gefühl  für  die  Wahrheit  des  Aus- 
drucks ließ  sie  niemals  abirren;  an  den  Abgründen  der  Pathetik, 
die  so  viele  ihrer  Kolleginnen  verschlang,  ging  sie  festen  Schrittes 
vorbei.  Ihre  Sprache  nahm  stets  einen  Hochflug,  der  nüchterne  Ton 
des  Alltags  kam  nie  von  ihren  Lippen,  und  doch  kein  Pathos,  kein 
Überschwang!  Der  Lavastrom  ihres  Temperamentes  erkaltete  nicht; 
war  der  Ausbruch  ihres  Temperamentes  stets  ein  großartiges  Schau- 
spiel, so  folgte  nur  an  den  Höhepunkten  die  Eruption,  stets  aber 
grollte  unterirdisch  die  Glut,  erhitzte,  erwärmte  das  Wort,  das  sich 
darum  nie  in  leere  Äußerlichkeit  verlor.  Auch  sie  war  keine  eigent- 
liche Charakterschauspielerin,  sie  schöpfte  ausschließlich  aus  dem 
Reichtum  ihrer  Individualität,  dennoch  hoben  sich  gewisse  Figuren 
voneinander  ab.  In  den  Rollen  der  Adelheid,  Messalina  hatte  sie  die 
Kälte  des  Raubtiers,  das  sprungbereit  auf  seine  Beute  lauert,  die 
Iphigenie  gab  sie  mit  priesterlicher  Hoheit  und  antiker  Ruhe.  Den- 
noch war  diese  Ruhe  nur  äußerlich,  die  Gestalt  selbst,  wie  die  sie 
verkörpernde  Schauspielerin  war  von  heißen  Blutwellen  durchflutet. 
Ich  stand  oft  als  Thoas  an  ihrer  Seite,  konnte  an  dem  Griff  ihrer 
Hand,  an  dem  phosphoreszierenden  Blitz  ihres  Auges  und  dem  ge- 
legentlichen Beben  der  Lippe  die  Gewalt  ihrer  inneren  Erregung 
wahrnehmen.  Das  Bändigen  dieser  Erregung  verÜeh  den  Worten 
geheimnisvolle  Untertöne,  es  war,  als  höre  man  tief  verborgene 
Ströme  rauschen. 

Ruhe!  Dieser  Zustand  wird  überhaupt  so  oft  vom  Schauspieler 
falsch  zum  falschen  Ausdruck  gebracht.  Zwischen  scheinbarer  Ruhe 
und  wirklicher  Ruhe  ist  ein  Unterschied.  Oft  soll  die  Ruhe  nur  er- 
zwungen erscheinen,  und  wird  als  eine  wirkliche  gegeben,  aber  auch 
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der  Zustand  wirklich  seelischer  Ruhe  verlangt  in  der  schauspiele- 
rischen Wiedergabe  eine  gewisse  elektrische  Sättigung,  sonst  ent- 
steht Phlegma,  das  langweilt  oder  nur  für  die  Kontrastwirkung  des 
Komischen  taugt. 

Der  Wolter  stand  ein  Organ  zur  Verfügung,  das  einen  üppigen, 
satten  Celloklang  hatte,  die  Tiefe  war  wie  Orgelton,  in  der  Höhe 
machte  sich  eine  gewisse  nasale  Tongebung  bemerkbar,  die  uns 
auch  noch  an  anderer  Stdle  beschäftigen  wird.  Ihre  Gestikulation 
war  nicht  reich,  doch  ist  der  weiblichen  Darstellung  in  diesem 
Punkt  ein  geringerer  Spielraum  zugemessen  als  dem  Mann.  Die 
Wolter  verfügte  aber  über  eine  königliche  Haltung,  und  wenn  sie 
als  Lady  Macbeth  sich  im  Schlafwandel  die  blutigen  Hände  wusch, 
so  war  das  Spiel  der  Finger  von  besonderer  Ausdrucksfähigkeit. 
Auch  waren  die  Grazien  an  ihrer  Wiege  gestanden,  ihr  Kopf  glich 
der  an  einer  antiken  Gemme,  ihre  Erscheinung  als  Kleopatra,  Messa- 
lina,  Adelheid  war  ein  Schauspiel  für  das  Auge.  Da  sie  in  der  farben- 
frohen Zeit  Markarts  lebte,  der  sogar  manchen  Figuren  in  seinen 
Gemälden  ihre  Züge  lieh,  hat  man  ihre  Kunst  mit  der  seinen  oft  ver- 
glichen. Die  Anhaltspunkte  sind  indes  hier  nur  äußerlich,  eher  wäre 
sie  mit  Cornelius  und  Feuerbach  zu  vergleichen,  denn  trotz  der 
malerischen  Anmut  ihrer  Erscheinung  hatte  ihre  Kunst  selbst  nichts 
Dekoratives. 

In  dem  Talent  der  Wolter  gab  der  künstlerische  Instinkt  den 
Ausschlag,  in  dem  ihrer  Vorgängerin,  Julie  Rettich,  der  Geist.  Fin- 
den wir  an  der  Wolter  Züge  der  Schröder,  so  an  der  Rettich  solche 
der  Bethmann,  die  auf  dem  Umweg  über  Franziska  Berg, 
eine  Vorläuferin  des  weiblichen  Charakterspielers,  und  auch  an 
Pauline  Ulrich  zu  beobachten  waren. 

Die  Glockentöne  der  Wolter  klingen  noch  den  Wienerinnen,  der 
Bleibtreu  und  der  Durieux,  in  den  Ohren;  besitzt  jene  die 
schöneren  Mittel  und  geht  neue  Wege  nur  langsamen  und  bedachten 
Schrittes,  so  hat  sie  die  Durieux  im  Sturmschritt  eingeschlagen,  ohne 
indes  ihre  künstlerische  Herkunft  zu  verleugnen.  Rosa  Poppe 
wandelte  alte  Wege,  aber  beschwingt  und  feurigen  Ganges.  Adele 
Sandrock,  die  ursprünglich  unter  den  Erneuerern  war,  erlitt  einen 
Rückfall  ins  Theatralische. 

In  den  Bezirken  weiblicher  Schauspielkunst  ist  indes  nicht  nur 
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die  Heroine  und  Liebhaberin,  auch  die  komische  Alte  seit  urdenk- 
Ucher  Zeit  seßhaft.  Sie  war  es  schon  zu  Hanswurstens  Zeiten, 
und  manche  der  Spaße,  die  sie  noch  heute  über  sich  ergehen  lassen 
muß,  sind  so  alt,  wie  der  Hanswurst  selber.  Aber  manierlicher  ist 
sie  geworden. 

Biela,  im  Triumph  römischer  Tugend,  jener  Haupt-  und  Staats- 
aktion, ist  nicht  sparsam  mit  ihrem  Witz:  „Die  Weibsbilder,  solang 
sie  jung,  spreitzen  sich  ärger  als  eine  Katz  in  Zecker,  wenn  sie  aber 
etwas  alt,  nehmen  sie  auch  mit  einem  schmutzigen  Koch  oder  — 
aber  halt  ein,  hätte  bald  gesagt,  groben  Hausknecht  —  vorlieb,  also 
glaubt  mein  Fräulein  auch  ihren  Schaz  ein  wenig  bey  der  Nase  zu 
zihen  .  .  .  Ich  wolte  auf  der  Erfahrenheit  wohl  noch  mehr  reden, 
und  dieses  nur  darum,  willen  ihr  jungen  Dinger  uns  mit  nichts  zu 
benamsen  wist,  als  du  alter  Flederwisch,  und  alte  Kuplerin;  o  wie 
froh  ist  mancher,  der  ein  altes  Müterl  bekombt,  die  ihm  eine  Junge 
zuführt  .  .  .  Schweigen  soll  ich?  Daß  ist  mir  ohnmöglich,  ehender 
kann  man  Flehe  in  der  Finster  absuchen,  als  ein  altes  Weib  schwei- 
gend machen  ...  ich  sage  Euch,  lasset  mich  in  Ruhe,  oder  ich  will 
Euch  ein  Donnerwetter  in  Leib  machen,  daß  Euch  der  Blitz  in  die 
Hossen  soll  schlagen."    (Hebt  den  Kittel.) 

Wenden  wir  uns  von  dieser  prähistorischen  Zeit  der  Schauspiel- 
kunst wieder  zur  historischen,  so  fehlt  uns  unter  den  Darstellerinnen 
eigentlich  die  Ahnfrau  für  die  sich  auf  der  deutschen  Bühne  nach 
und  nach  zu  Glanz  und  Herrlichkeit  entwickelnden  komischen  Alten. 
Am  ehesten  könnte  in  ihrer  späteren  Wirksamkeit  Susanne  Mecour 
dafür  gelten.  Sie  war  eine  der  ersten  Soubretten  der  deutschen 
Bühne,  sie  besaß  alles,  was  dazu  gehörte,  Lebhaftigkeit  und  Ab- 
wechslung im  Gebärdenspiel,  feines  Auge,  schalkhaftes  Wesen,  flinke 
Zunge,  besten  Wuchs.  Mit  bewunderungswürdigem  Geiste  durch- 
drang sie  das  Eigentümliche  eines  jeden  Charakters  und  stellte  ihn 
bis  auf  das  Kleinste  lebendig  dar.  Zuletzt  warf  sie  sich  ganz  auf  das 
Fach  der  alten  gezierten  Jungfrauen,  der  affektierten  Weiber  und  der 
charakteristischen    Mütter. 

Die  „Literatur-Theaterzeitung'*  widmet  ihr  unter  dem  28.  Februar 
1784  —  sie  war  10  Tage  vorher  gestorben  —  folgenden  Nekrolog: 
„Natur  schuf  Susanne  Mecour  für  das  Lustspiel.  Sie  war  die  erste 
Soubrette  der  deutschen  Bühne,  weshalb  man  ihr  auch  den  Namen 
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der  deutschen  Dangeville  beilegte.  Jede  Zofe  eines  neuen  Stückes 
flicht  einen  Lorbeer  mehr  in  ihren  Kranz.  In  komischen  Müttern, 
affektirten  Damen  und  anderen  dahin  einschlagenden  Karrikaturen 
brachte  sie  es  erst  in  Berlin  zu  derjenigen  Fertigkeit  und  Stärke,  die 
mir  so  oft  zu  bewundern  Gelegenheit  gaben.** 

Bekannt  ist  Susanne  Mecour  als  Schröders  Geliebte,  auf  dessen 
künstlerischen  Bildungsgang  sie  bedeutenden  Einfluß  genommen  hat. 
So  glücklich  Schröder  später  in  einer  langen  Ehe  gewesen,  kein  Bund 
hat  so  läuternd  und  fördernd  auf  seine  menschliche  und  künstlerische 
Charakterentwicklung  eingewirkt  als  dieses  von  seinen  nächsten  An- 
gehörigen so  heftig  befehdete  Verhältnis. 

Eine  Glanzrolle  der  Mecour  war  die  Franziska  in  Lessings  Minna, 
die  sie  unter  des  Dichters  Auge  in  Hamburg  spielte.  Lessing,  der 
sie  öffentlich  nicht  kritisieren  durfte,  nennt  sie  brieflich  „sehr  gut"; 
diese  große,  im  Lustspiel  unübertroffene  Schauspielerin  hatte  sich 
nämlich  den  wunderlichsten  Eigensinn  einblasen  lassen,  in  Lessings 
Dramaturgie  weder  im  Guten  noch  im  Bösen  erwähnt  sein  zu  wollen ; 
und  die  Direktion,  der  sie  unentbehrlich  war,  fand  keine  Schwierig- 
keiten, die  befremdUche  Bedingung  von  dem  bescheidenen  Schrift- 
steller zu  erhalten.  Unter  Döbbelin  war  Susanne  Mecour  bei  der 
Aufführung  des  Nathan  1783  die  erste  Darstellerin  der  Daja. 

Wie  die  Mecour  wachsen  die  meisten  komischen  Alten  aus  der 
Soubrette  heraus.  Wir  nennen  als  leuchtendes  Beispiel  Anna 
Schramm,  ehedem  die  „furchtbar  Nette";  eine  Ausnahme  war 
Amalia  Haizinger  (bis  Ende  der  siebziger  Jahre  des  vorigen 
Jahrhunderts  am  Wiener  Burgtheater),  die  Liebhaberinnen  gespielt, 
durch  ihre  außerordentliche  Schönheit,  wie  durch  ihren  seelenvollen 
Ton  entzückt  hatte,  später  aber  die  schmuckste,  herzensgewinnende 
komische  Alte  war.  Das  Naturell  der  Liebhaberin  strahlte  noch 
durch,  sie  war  auch  im  alten  Fach  anmutig  und  im  Gegensatz  zu 
den  meisten  ihrer  engeren  Fachko lieginnen  von  bezaubernder  Liebens- 
würdigkeit. Ihre  Marta  war  keine  alte  Vettel,  sondern  ein  liebes, 
schwatzhaftes  Weiberl,  hochberühmt  ihr  Bärbel,  das  sie  als  geborene 
Karlsruherin  naturecht  schwäbelte.  Sie  war  eine  von  jenen  Schau- 
spielerinnen, die,  wenn  sie  nur  auftraten,  dem  ganzen  Hause  Wohl- 
behagen, helles  Lachen  und  Sonne  bringen.     Freilich  wirkte  sie  nur 
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mit  den  starken  Mitteln  ihrer  Individualität,  ohne  in  ihren  Gestal- 
tungen  eine  besondere  Verwandlungsfähigkeit  anzustreben. 

Fachte  die  Haizinger  durch  den  Frohsinn  ihres  Naturells  in  allen 
Herzen  die  Lebensfreude  an,  so  wirkte  —  fast  in  derselben  Spanne 
Zeit  —  die  Frieb-Blumauer  mit  den  urwüchsigen  Mitteln  einer 
trockenen  Komik.  Die  Haizinger  war  flink  in  Zunge  und  Bewegung, 
die  Frieb  schwer  in  beiden.  Aber  die  Frieb  wußte  ihre  Gestalten 
besser  zu  charakterisieren  und  auseinanderzuhalten.  Ihre  Figuren 
waren  von  einer  Plastik  und  Eindringlichkeit,  wie  wir  sie  heute  etwa 
bei  der  Wangel  oder  Grüning  sehen,  oder  gesehen  haben,  nur  daß 
diese  nicht  wie  die  Frieb  und  auch  die  Schramm  über  den  Reich- 
tum einer  umfassenden  Individualität  verfügen.  Darum  war  die  Frieb 
imstand,  ein  Stück  zu  tragen,  jede  Episode  wurde  in  ihren  Händen 
zur  Hauptrolle.  In  der  letzten  Zeit,  namentlich  als  ihr  Partner  Döring 
tot  war,  trat  sie  oft  zu  absichtlich  in  den  Mittelpunkt,  hielt  sie  sich 
nicht  immer  in  den  Grenzen  des  Ensemblespiels.  Sie  kam  auf  die 
Szene,  schöpfte  die  Sensation  ihres  Auftretens  gründlich  aus:  nun 
lacht  erst  mal  gehörig  über  mich!  Erst  wenn  sich  der  Sturm  gelegt 
hatte,  fing  sie  zu  sprechen  an,  preßte  aber  aus  jeder  Wirkung  den 
letzten  Saft  der  Zitrone. 

Es  ist  das  erste  Gebot  für  den  komischen  Schauspieler,  die  Lach- 
pausen abzuwarten.  Spricht  er  in  das  Lachen  hinein,  so  kürzt  er 
die  Wirkung  ab.  Das  Lachen  steckt  an.  Wird  die  Pointe  nicht  von 
allen  Zuhörern  zugleich,  sondern  erst  nach  und  nach  verstanden, 
so  wächst  das  Lachen,  je  bedeutungsvoller  die  Pause  ausgenützt 
wird.  Darin  ging  die  Frieb  manchmal  zu  weit.  Sie  strich  die 
Münze  des  Beifalls  mit  einer  Umständlichkeit  ein,  die  den  Fluß  des 
Stückes  unterbrach.  Indes,  die  Wirkungen,  die  von  ihrem  komischen 
Naturell  ausgingen,  waren  elementar.  Die  Frieb  und  die  Haizinger 
haben  ihr  Genre  auf  einen  Platz  gehoben,  den  es  weder  vorher  noch 
nachher  wieder  in  gleichem  Maß  erreicht  hat  Die  Lieblinge  des 
Publikums,  die  sonst  meist  unter  den  jungen  Fächern  zu  suchen 
sind,  waren  mit  einem  Male  die  alten,  namentlich  als  die  Haizinger 
von  La  Roche  und  die  Frieb  von  Döring  sekundiert  wurde.  Frei- 
lich gab  es  auch  die  ihrer  Eigenart  entsprechenden  Rollen  in  Hülle 
und  Fülle.  Die  Wechselwirkung  zwischen  schauspielerischem  Talent 
und  literarischer  Produktion  trat  wieder  einmal  nachdrücklichst  zutage. 
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Im  Fach  der  komischen  Schauspielerinnen  ist  noch  Frau  Con- 
rad-Ramlo  in  München  und  Paula  Conrad  in  Berlin  zu 
nennen;  ist  diese  drollig  und  voll  Übermut,  so  beherrscht  ihre 
ältere  Kollegin  auch  das  Gebiet  der  modernen  Charakterrolle.  In 
beiden  aber  pulsiert  das  quecksilberne   Blut  der  Soubrette. 

Eine  Ausnahmestellung  nahm  die  Geistinger  ein.  Sie  kami 
aus  der  Operette  ins  Schauspiel,  eigentlich  trieb  sie  nur  Verlust  von 
Stimme  und  Jugend  dahin;  doch  gab  sie  schon  vorher  in  den  Stückea 
von  Anzengruber  Proben  eines  vollwertigen  darstellerischen  Talents. 
Die  Soubrettenader  versiegte,  sie  wagte  sich  an  tragische  Aufgaben 
mit  einem  Erfolg,  der  mehr  ihrem  künstlerischen  Kredit  als  ihrer 
Leistung  zu  danken  war. 

Im  übrigen  wurde,  im  Vergleich  zur  männlichen  die  weibliche 
Schauspielkunst  bis  in  die  jüngste  Zeit  in  weit  engeren  Zirkeln  ge- 
halten. Die  weiblichen  Aufgaben  waren  nicht  differenziert  genug, 
die  Gelegenheit  zu  charakterisieren  lag  in  weit  geringerem  Maße  vor.. 
Auch  sind  die  Stücke  des  Spielplans  meist  an  weiblichen  Rollen  ärmer. 
In  den  Räubern  steht  einer  ganzen  Männerschar  eine  einzige  Amalia 
gegenüber.  Im  alten  Repertoire  ist  die  weibliche  Charakterrolle  sel- 
ten; erst  durch  Hebbel,  Ibsen  und  in  neuerer  Zeit  durch 
Strindberg  ist  das  Gebiet  der  weiblichen  Schauspielerin  eia 
größeres  geworden,  und  wir  sehen  sie  mit  emsiger  Hand  von  diesem 
Neuland  Besitz  ergreifen.  In  dem  Streben  nach  Wahrheit  der  Ge- 
staltung werden  oft  sogar  die  besten  Waffen  des  Weibes,  Grazie 
und  Anmut,  preisgegeben.  Es  ist  der  Geist,  der  sich  den  Körper 
baut,  heißt  jetzt  auch  für  sie  die  Losung.  Aber  schließlich  ist  es 
doch  die  Kraft  des  Naturells,  die  siegt,  auch  der  neue  Rollenkreis 
weist  die  Frau  darauf  hin,  aus  der  eigenen  Empfindung  zu  schöpfen ; 
wenn  sich  die  schauspielerischen  Gaben  aus  Verstand  und  Instinkt 
zusammensetzen,  so  überwiegt  bei  dem  Mann  der  eine,  beim  Weib 
der  andere,  die  neue  Dichtung,  im  Gegensatz  zur  alten,  veranlaßt 
sie,  sich  in  ihren  Darstellungen  meist  an  die  Schattenseite  der  weib- 
lichen Psyche  zu  halten. 

Unter  den  Vertretern  der  neueren  weiblichen  Schauspielkunst 
ist  in  erster  Linie  Gertrud  Eysold  zu  nennen,  die  durch  Geist, 
durch  das  schärfste  Eindringen  in  den  darzustellenden  Charakter  und 
unter  Verzicht  auf  alle  Reizmittel  weiblicher  Eitelkeit  bahnbrechend 
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und  vorbildlich  wurde.  Im  Streben  nach  NatürHchkeit  wird  ge- 
legentlich auch  die  Tonbildung  eine  flache;  wo  die  Heroine  alten 
Schlages  donnerte,  kreischt  die  nervöse  Moderne.  Freilich,  die 
bösen  Weiber  heutiger  Dichtung,  Salome,  Fräulein  Julie,  Hofmanns- 
thals Elektra,  haben  den  Zorn  in  der  Kehle,  der  edle  Brustton  be- 
leidigten Stolzes  klingt  nicht  an. 

Eine  Rollengattung  ist  ziemlich  im  Verschwinden,  die  der  Hosen- 
rolle, Schon  die  Neuberin  spielte  sehr  gern  in  Männerkleidern,  und 
auch  später  war  es  ein  beliebtes  Gebiet,  auf  dem  die  Schauspiele- 
rinner, sich  gerne  tummelten.  Für  halbwüchsige  Männlichkeit  fehlt 
es  zwar  meist  an  den  geeigneten  Darstellern,  darum  griff  man  zur 
Besetzung  durch  eine  Dame,  noch  die  scharmante  Hohenfels  ex- 
zellierte  als  Georg  im  Götz,  eine  Rolle,  die  man  heute  an  jeder  ern- 
sten Bühne  keiner  Dame  mehr  gibt. 

Diesem  Wandel  liegen  nicht  nur  Ursachen  des  Geschmacks, 
sondern  auch  solche  ethischer  Anschauung  zugrunde.  Das  weib- 
liche Geschlecht,  das  auf  allen  Gebieten  des  Lebens  um  Gleich- 
berechtigung und  Anerkennung  ringt,  bleibt  auf  dem  der  Schauspiel- 
kunst auf  dem  ihm  eigenen  Boden  und  verschmäht  die  Ausflüge 
ins  jenseitige  Lager.  Dennoch  prägt  sich  auch  hier  der  Geist  der 
Zeiten  aus.  Mit  der  Emanzipation  der  Frau  gewinnt  die  Schau- 
spielerin auf  ihrem  Gebiet  eine  größere  Selbständigkeit  und  über- 
läßt nicht  mehr  dem  Mann  die  alleinige  Führung. 

Fremden  Einflüssen  war  sie  von  jeher  weniger  zugänglich  als 
ihre  männlichen  Kollegen.  Sowohl  das  Gastspiel  der  Rachel  als  das 
der  Ristori  auf  deutschen  Bühnen  ließ  keine  sichtbaren  Eindrücke 
zurück.  Das  der  Sarah  Bernhardt  förderte  höchstens  den  Toiletten- 
luxus, Ein  anderes  war  das  Erscheinen  der  Düse,  die  jedoch  weib- 
licher wie  männlicher  Schauspielkunst  neue  Bahnen  öffnete. 


IFFLAND  UND  SEIN  EINSCHLAG 

SEYDELMANN,  DÖRING,   HAASE 

Wenn  je  einem  Schauspieler  ein  Januskopf  auf  den  Schultern 
saß,  so  war  das  bei  Iffland  der  Fall.    Er  hatte  noch  Ekhof  und 
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Schröder  gesehen  und  sich  an  ihnen  gebildet.  Die  wertvollen  Über- 
lieferungen verschmolzen  sich  in  ihm  zur  besonderen  Eigenart,  die 
stark  genug  war,  um  nicht  nur  auf  unmittelbare  Nachfolger,  sondern 
durch  sie  auch  auf  die  Epigonen  zu  wirken.  Iffland  ist,  künstlerisch 
genommen,  der  erste  Aristokrat  unter  den  Schauspielern.  Nicht  daß 
Schröder,  J.  H.  Müller,  Josef  Lange  und  die  Stephanies  nicht  auch 
bereits  soziale  Würden  genossen  und  bei  Kaiser  und  König  Audienz 
gehabt  hätten,  Iffland  aber  war  der  erste,  dem  es  auch  in  bürger- 
licher Kleidung  gelang,  auf  der  Bühne  ein  vornehmer  Mann  zu 
sein.  Die  großen  Schauspieler  vor  ihm  waren  Temperamente,  ihnen 
rollte  das  komödiantische  Wanderblut  in  den  Adern ;  Iffland  hat,  von 
seiner  Anfängerzeit  in  Gotha  und  seinen  späteren  Gastspielen  ab- 
gesehen, nur  an  zwei  Stellen  gewirkt,  in  Mannheim  und  in  Berlin. 
Diese  Seßhaftigkeit  hat  frühzeitig  sein  künstlerisches  Temperament 
gedämpft,  abgeklärt.  Er  wurde  der  Vater  einer  Richtung,  die  in 
künstlerischer  Disziplin  ihr  oberstes  Gesetz  erblickte.  Das  Beispiel, 
das  er  gab,  wuchs  mit  seinem  Einfluß;  schon  in  Mannheim  als 
leitender  Regisseur  die  Seele  des  Schauspiels,  war  er  in  Berlin  der 
maßgebende  Direktor.  Als  solcher  trug  er  auch  als  erster  Gast- 
spieler seine  Kunst  sozusagen  gewerbsmäßig  in  die  Lande.  Auch 
darin  sind  später  viele  seinen  Spuren  gefolgt.  Aber  nicht  nur  durch 
seine  schauspielerischen  Leistungen  befestigte  sich  seine  Schule,  son- 
dern auch  durch  seine  allerorts  gespielten  Stücke,  die  für  die  be- 
sondere Art  der  von  ihm  gepflegten  Darstellung  die  selbstverständ- 
liche und  natürliche  Unterlage  bildeten. 

Iffland  hat  bekanntlich  in  Mannheim  als  erster  die  Rolle  des 
Franz  Moor  gespielt.  Von  da  ab  stammte  sein  Ruhm.  „Die  Rolle, 
die  gar  nicht  für  die  Bühne  ist,  hatte  ich  schon  für  verloren  gehalten, 
und  nie  bin  ich  noch  so  angenehm  enttäuscht  worden.  Iffland  hat 
sich  in  den  letzten  Szenen  als  Meister  gezeigt",  lautet  der  Lobspruch 
Schillers.  Goethe,  der  ihn  in  späteren  Jahren  in  dieser  Rolle 
sah,  drückt  sich  vorsichtiger  aus:  „Daß  Herr  Iffland  in  seiner  Jugend 
die  Rolle  des  Franz  Moor  zuerst  auf  dem  deutschen  Theater  ge- 
spielt, ja,  man  kann  sagen,  geschaffen  hat,  gereicht  ihm  zur  Ehre; 
daß  Herr  Iffland  in  der  Folge,  da  mit  dem  Lauf  der  Jahre  seine 
Gestalt  ein  würdiges  Aussehen  erlangte,  diese  Rolle  fortspielte,  und 
sie  nach  seiner  Persönlichkeit  modifizierte,   auch   das   ist  dankens- 

Winds,  Der  Schanspieler  \\ 
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werth ;  denn  jeder  wird  sich  mit  Bewunderung  der  Art  erinnern,  wie 
sich  der  weise  Künstler  bei  dieser  Gelegenheit  aus  der  Sache  zieht. 
Soll  aber  jene  erste  Explosion  des  Schillerschen  Genies  noch  ferner 
auf  dem  deutschen  Theater  ihre  vulkanische  Wirkung  leisten,  so 
lasse  man  dem  Ganzen  Gerechtigkeit  widerfahren  und  muntere  die 
Schauspieler  nicht  auf,  einzelne  Theile  gegen  den  Sinn  des  Ver- 
fassers zu  behandeln.  Denn  was  Iffland  erlaubt  ist,  ist  nicht  jedem 
erlaubt;  was  ihm  gelingt,  gelingt  nicht  jedem.  Entkleidet  man  die 
Hauptfigur  ihrer  physischen  Häßlichkeit,  vertuscht  ihre  moralische 
Abscheulichkeit,  so  ist  das  Kunstwerk  in  seinem  tiefsten  Leben  verletzt.*' 
Wir  erkennen  aus  dem  Tadel,  der  aus  den  Zeilen  klingt,  die 
Grundnote  der  Ifflandschen  Darstellungsweise,  die  alles  nach  bürger- 
lichen Maßen  vermenschlichte.  Aber  gerade  Ifflands  Darbietungen 
veranlaßten  Goethe  zu  dem  Ausspruch :  „Der  Schauspieler  müsse 
seine  Persönlichkeit  verleugnen  und  dergestalt  umbilden  lernen,  daß 
es  von  ihm  abhänge,  in  gewissen  Rollen  seine  Individualität  un- 
kenntlich zu  machen.  Früher  stand  dieser  Maxime  ein  falsch  ver- 
standener Conversationston,  sowie  ein  unrichtiger  Begriff  von 
Natürlichkeit  entgegen.  Die  Erscheinung  Ifflands  auf  unserem 
Theater  löste  endlich  das  Rätsel.''  (Weimarisches  Theater.)  Die 
Bewunderung  für  Iffland  blieb,  wenn  auch  Goethe  selbst  in  seiner 
Theaterführung  andere  Wege  einschlug.  Einem  Brief  Genasts  an 
Zelter  entnehmen  wir,  daß  „anläßlich  seines  letzten  Gastspiels  Iff- 
land selbst  am  besten  fühlte,  wie  er  in  den  jetzigen  Rahmen  der  Wei- 
marschen  Tragödie  weder  in  Rhetorik  noch  in  Plastik  passe". 
Schiller  dagegen,  der  noch  in  Mannheim  über  Ifflands  Lear  begeistert 
ausrief:  „nichts  erinnert  uns  daran,  daß  dieser  Lear  der  Franz  Moor 
sei,  den  wir  vorher  angestaunt  hatten",  berichtigt  sein  Urteil,  und 
er  schreibt  an  Goethe:  „In  solchen  Originalen  wie  der  taube  Apo- 
theker ist  es  eigentlich,  wo  Iffland  mich  immer  entzückt  hat;  alles 
erscheint  hier  augenblicklicher  Einfall  und  Genialität;  hingegen  in 
ernsten  und  empfindungsvollen  Rollen  bewundere  ich  mehr  seine 
Geschicklichkeit,  seinen  Verstand,  seinen  Blick  und  seine  Besonnen- 
heit. Hier  ist  er  immer  bedeutend  planvoll  und  beschäftigt  und 
spannt  die  Aufmerksamkeit  und  das  Nachdenken,  aber  ich  kann 
nicht  sagen,  daß  er  mich  in  solchen  Rollen  entzückt  und  hingerissen 
hätte." 
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Der  „taube  Apotheker",  von  dem  hier  Schiller  spricht,  war  eine 
Rolle  in  „Der  verstellte  Kranke"  von  Goldoni.  Frau  Rath  schreibt 
darüber  1784  an  die  Herzogin  Amalia:  „Unter  andern  machte  Iffland 
in  dem  verstelten  Kranken  den  tauben  Apotheker,  und  der  Jubel  und 
das  gelächter  war  so  groß,  daß  die  Schauspieler  mit  angesteckt  wur- 
den und  alle  mühe  von  der  Welt  hatten,  im  gleiße  zu  bleiben  imd. 
sich  nicht  zu  prostituiren." 

Goethe  faßt  sein  Urteil  über  Iffland  in  Folgendem  zusammen: 
„Groß  war  der  Einfluß  seiner  Gegenwart,  seines  belehrenden,  hin- 
reißenden, unschätzbaren  Beispiels;  an  ihm  ist  die  lebhafte  Ein- 
bildungskraft zu  rühmen,  wodurch  er  alles,  was  zu  seiner  Rolle 
gehört,  zu  entdecken  weiß,  dann  die  Nachahmungsgabe,  wodurch 
er  das  Gefundene,  gleichsam  Erschaffene  darzustellen  versteht,  und 
zuletzt  der  Humor,  womit  er  das  Ganze  von  Anfang  bis  zum  Ende 
durchführt.  Die  Absonderung  der  Rollen  voneinander  durch  Klei- 
dung, Gebärde,  Sprache,  die  Absonderung  der  Situationen  und  Di- 
stinktionen  derselben  wieder  in  sensible  kleine  Theile  ist  fürtrefflich." 

Diese  Absonderung  der  Rollen  untereinander,  dieses  Ausein- 
anderhalten der  Figuren  entlockte  Frau  v.  Stael  den  Ausruf: 
„Es  sei  unmöglich,  die  Kunst  der  Charakterzeichnung  weiter  zu 
treiben,  als  es  Iffland  in  seinen  Rollen  vermag." 

Auch  Seume  mag  hier  noch  als  klassischer  Zeuge  angeführt 
werden  für  die  Wirkung,  die  Ifflands  Kunst  ausübte.  Seume  schreibt 
an  seinen  Verleger  Göschen,  wenn  er  Iffland  sehe  und  höre,  laufe  ihm 
Feuer  durch  den  Nacken  und  steige  in  die  Augen,  ein  Hexenmeister,, 
den  er  nie  vergessen  könne. 

Einen  Blick  in  die  Werkstatt  des  Künstlers  gewährt  uns  des 
Archäologen  Carl  August  Böttigers  „Entwicklung  des  Iffland'schen 
Spieles  in  14  Darstellungen  auf  dem  Weimarer  Hoftheater  1796." 
Dieses  Buch  verrät  trotz  des  Spottes,  dem  es  vielfach  verfallen,  eine 
Kenntnis  des  schauspielerischen  Handwerkes  und  macht  den  Ver- 
such, die  einzelnen  Rollen  Ifflands  mit  sorgfältigem  Stift  nachzu- 
zeichnen. Freilich  geben  diese  Aufzeichnungen  von  Einzelheiten^ 
diese  Beschreibung  schauspielerischer  Leistungen  hier  wie  anders- 
wo niemals  ein  geschlossenes  Ganzes.  Diese  Methode  ist  auch: 
dem  von  uns  eingeschlagenen  Weg:  durch  Vergleichung  der  schau- 
spielerischen   Größen    untereinander   ihr    Bild    erstehen    zu    lassen., 
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durchaus  entgegen;  dennoch  tritt  in  diesen  Aufzeichnungen  mancher 
Zug  in  Ifflands  Spiel  scharf  hervor,  der  für  die  Gesamtentwicklung 
der  schauspielerischen  Kunst  von  Wichtigkeit  ist.  Wenn  Böttiger 
z.  B.  an  Iffland  die  Eigenschaft  bewundert,  „alle  Kunst  und  Kraft  bis 
auf  den  letzten  Moment  aufzubewahren  und  für  diesen  selbst  dann 
noch  etwas  zu  behalten,  wenn  schon  alles  erschöpft  und  aufgebrancht 
zu  seyn  scheint'*,  so  erkennen  wir  in  dieser  Anmerkung  Ifflands  sou- 
veräne, aber  auch  raffinierte  Beherrschung  seiner  sprachlichen  Mittel. 
„Die  gehaltene  Ökonomie  seines  Spieles  und  die  kluge,  schon  oft 
bewunderte  Ausspannung  des  Lichtes  auf  einige  dießmal  nicht  im 
Vordergrund  stehende  Hauptpartien  an  seinem  Franz  Moor  war  heute 
sichtbarer  als  je  vorher*',  heißt  es  an  einer  anderen  Stelle.  Die  Breite 
der  Böttigerschen  Ausführungen  ist  freilich  oft  ermüdend  und  er- 
innert an  die  Art  mancher  Goetheausleger,  die  jedem  Komma  einen 
tiefen  Sinn  unterlegen.  Goethe  selbst  bespöttelt  das  Buch  und  nennt 
€s  ein  Flick-  und  Lappenwerk.  U.  a.  heißt  es  dann :  „Der  Iffland  Egmont 
liegt  auf  der  rechten  Seite,  mit  dem  Kopf  auf  dem  Arm  ruhend,  den 
Zuschauern  völlig  zugekehrt.  Der  untere  Theil  des  Körpers  bleibt 
Avährend  der  ganzen  Traumerscheinung  fast  unbeweglich;  ein  auf 
fein  psychologische  Beobachtung  gegründetes  Spiel,  nach  welchem 
es  ausgemacht  ist,  daß  während  des  Traumes  die  unteren  Theile 
des  Körpers  sich  nur  wenig  und  kaum  merkbar  bewegen."  Die 
Ruhe  der  unteren  Gliedmaßen  in  dieser  Körperlage  ist  nur  selbst- 
verständlich, aber  wäre  sie  es  auch  nicht,  würde  es  die  tragische 
Situation  erfordern ;  die  Begründung  ist  bei  den  Haaren  herbei- 
gezogen. 

Ehe  nun  weiter  auf  seine  hervorragenden  Rollen  hingewiesen 
■wird,  sei  ein  Blick  auf  Ifflands  Persönlichkeit  geworfen,  er  war  nicht 
nur  der  erste  Aristokrat,  er  war  auch  der  erste  Lebenskünstler  unter 
den  deutschen  Schauspielern.  Freilich  sagt  schon  Litzmann  von  Ek- 
hof:  „vor  allem  hatte  er  auch,  woraus  ihm  ja  kein  Vorwurf  zu 
machen  ist,  es  von  jeher  trefflich  verstanden,  sich  mit  den  Leuten, 
welche  die  öffentliche  Meinung  machen,  den  Zeitungsschreibern  und 
Literaten  auf  einen  guten  Fuß  zu  stellen  und  diese  freundschaftlichen 
Beziehungen  für  die  Verbreitung  seines  Künstlerrufes  geschickt  zu 
verwerten."  Doch  sei  nicht  vergessen,  daß  Litzmann  bestrebt  ist, 
alles  Licht  auf  seinen  Helden  Schröder  zu  werfen,  und  daß  Presse 
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und  Literatur  anders  war  zu  Ekhofs  als  zu  Ifflands  Zeiten,  von  ihrer 
heutigen  Bedeutung  gar  nicht  zu  reden.  Da  wir  aber  eine  Kunst- 
und  keine  Kulturgeschichte  schreiben,  soll  uns  die  Lebensführung 
Ifflands  und  aller  derer,  die  in  seine  Fußstapfen  traten,  nur  insoweit 
bekümmern,  als  das  Menschliche  auf  das  Künstlerische  Einfluß  aus- 
übt und  Gewalt  gewinnt.  Die  Leistungen  des  dämonisch  genialen 
Schauspielers  steigen  und  fallen  je  nach  Kraft  der  Laune  und  In- 
spiration, er  wächst  gelegentlich  über  sich  hinaus,  bleibt  das  andere- 
mal  weit  hinter  seinem  Können  zurück.  Wer  aber  gewöhnt  ist, 
sich  als  Mensch  im  Zügel  zu  halten,  besitzt  auch  die  bessere  Herr- 
schaft über  das  künstlerische  Vermögen,  seine  Leistungen  stehen  auf 
dem  gesicherten  Boden  einer  soliden  Technik.  Bei  Iffland  tritt  aber 
ein  neues  Moment  hinzu,  das  Martersteig  sehr  glücklich  als  den 
„Triumph  der  Nuance"  bezeichnet. 

Das  Lebenswerk  Ifflands  war  ein  gewaltiges,  außer  Schröder 
gibt  es  keinen,  der  als  Schauspieler,  Theaterleiter,  Bühnenschrift- 
steller Ähnliches  geleistet  hätte  wie  Iffland.  Schröder  aber  schuf 
nur  aus  der  Kraft  seines  Temperamentes.  Als  er  das  Erkalten  fühlte, 
legte  er  den  Hobel  hin.  Schröder  war  als  Künstler  weise,  Iffland 
klug.  Nach  Iffland  erhebt  sich  eine  Reihe  „kluger**  Künstler,  die 
mit  dem  Pfund  ihres  Talentes  auf  das  allerwirtschaftlichste  wuchern.. 
Als  scharfe  Beobachter  lernen  sie  ihre  eigene  künstlerische  Persön- 
Uchkeit  erkennen,  wissen  die  Grenzen  ihrer  Begabung  innezuhalterr 
und  suchen  dort,  wo  ihr  Talent  sie  im  Stich  läßt,  durch  allerhand 
künstliche  Mittel  die  Mängel  zu  decken. 

Senken  wir  wieder  den  Blick  aus  der  früheren  Zeit  in  die  spätere, 
suchen  aus  der  bekannten  Größe  die  unbekannte,  so  ziehen  wir  — 
allerdings  wieder  unter  ausdrücklichem  Vorbehalt  des  Abstandes  — 
die  künstlerische  Persönlichkeit  Friedrich  Haases  zum  Ver- 
gleich heran,  der  vielleicht  der  letzte  Ausläufer  der  Ifflandschen  Rich- 
tung und  Spielweise  war.  Haases  Begabung  wurzelte  wie  die  Ifflands 
im  Bereich  des  Feinkomischen,  wie  Iffland  streckte  auch  er  die 
Hand  nach  dem  Kranz  des  Tragöden.  Spielte  Iffland  Teil,  Egmont, 
Wallenstein,  ohne  für  die  Rollen  geeignet  zu  sein,  so  griff  Haase 
nach  dem  Hamlet,  Shylock,  Richard  III.  Wie  Iffland,  legte  er  das 
größte  Gewicht  auf  Absonderung  der  Rollen  untereinander  durch 
Kleidung,  Maske,  Gebärde  und  Sprache;  was  bei  den  Realisten  der 
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früheren  Epoche  Intuition  war,  wurde  hier  zur  Spekulation.  Wie 
Iffland  erschien  Haase  dort  am  wiritsamsten,  wo  seine  Kunst  selb- 
ständig sein  durfte,  wo  eine  Figur,  die  nicht  im  unverrückbaren 
Rahmen  einer  wirklichen  Dichtung  stand,  eine  freie  Ausgestaltung, 
eine  Verschiebung  zuließ. 

Alle  Figuren,  die  Haase  mit  Vorliebe  verkörperte,  lebten  von 
seinen  und  nicht  von  des  Dichters  Gnaden,  er  stattete  sie  mit  einer 
Fülle  kleiner  Züge  aus.  Oft  wuchs  die  „Nuance"  organisch  aus  der 
Figur,  meist  aber  war  sie  künstlich  aufgesetzt,  ihrethalb  mußte  der 
Mitspieler  eine  bestimmte  Stellung  einnehmen,  eine  Geste  anwen- 
den, die  Haase  dann  korrigierte,  das  anderemal  eine  Rede  in  einen 
absonderlichen  Tonfall  schließen,  den  Haase  dann  nachäffte.  Wie 
bei  allen  Schauspielern  dieser  Art,  stand  seine  Leistung  bis  auf  den 
I-Punkt  fest,  jede  Wirkung,  auch  die  kleinste,  war  berechnet  und  er- 
wogen, mitunter  erfolgte  sie  auf  Kosten  des  Mitspielers.  Bewunde- 
rungswürdig war  an  Haase,  daß  er  seine  Rollen  bis  ins  hohe  Alter 
spielte,  ohne  daß  sie  eigentlich  verfielen.  Das  hatte  er  dem  Ernst 
seiner  Probenarbeit  zu  danken,  er  markierte  nie,  schluderte  nie,  zer- 
streute sich  nie.  Auch  dieser  Ernst  der  Probenarbeit  stammt  noch 
von  Iffland  her,  Haase  hatte  ihn  durch  den  auf  Berliner  Boden  auf- 
gewachsenen Eduard  Devrient  kennengelernt,  bei  dem  er  in  seiner 
Anfängerzeit  in  Karlsruhe  engagiert  war. 

Wie  Iffland  besaß  auch  Haase  kein  klangvolles  Sprachorgan, 
die  mimische  Deutlichkeit  war  auch  ihm  wichtiger  als  die  musi- 
kalische Kraft  der  Rede,  wie  Iffland  war  auch  Haase  der  Grand- 
seigneur,  der  die  Umgangsformen  der  vornehmen  Welt  bis  in  die 
Fingerspitzen  beherrschte.  Die  Lebenskunst  Haases  wie  Ifflands 
übertrug  sich  auf  die  Gestaltung  ihrer  Rollen.  Als  Mensch  wie  als 
Künstler  verloren  sie  mie  die  Herrschaft  über  sich  selbst,  es  hatte 
alles  ein  feines  Maß. 

Kehren  wir  zu  Iffland  zurück.  Auch  an  den  Spielanweisungen 
in  seinen  Stücken  können  wir  in  mancher  Hinsicht  auf  die  Art  seiner 
Darstellung  schließen.  Freilich  wurde  schon  im  zweiten  Abschnitt 
ausgeführt,  daß  Anzahl  und  Breite  der  Spielanweisungen  nicht  die 
Kraft,  eher  die  Schwäche  des  Dramatikers  bekunden,  denn  sie  sind 
in  manchen  Fällen  epische  Ergänzungen.    Wertvoller  —  für  unseren 
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Zweck  —  sind  sie  dort,  wo  ein  Schauspieler  das  Stück  schrieb,  er 
setzt  es  durch   seine   Anweisungen   gewissermaßen   in   Szene. 

So  weist  die  Mannigfaltigkeit  seiner  Bemerkungen  auf  die  Diffe- 
renzierung des  Tones  hin,  den  Iffland  in  Wiedergabe  des  Dialogs 
vom  Schauspieler  in  weitestgehendem  Maß  forderte  und  gewiß  auch 
seinen  eigenen  Darbietungen  zugrunde  legte.  Es  heißt  da:  empfind- 
lich, kalt,  verwundert,  heftig,  herzlich,  schalkhaft,  gedehnt,  weh- 
mütig, finster,  gerührt,  umständlich,  grämlich,  unentschlossen  usw. 
Daneben  finden  sich  aber  noch  markantere  Anweisungen :  „ge- 
zwungen freundlich*',  „wie  ein  Strom,  schnell  und  mit  Wärme", 
„theilnehmend,  aber  mit  Festigkeit,  wie  Grundsätze,  Erfahrung  und 
Würde  sie  geben  müssen'',  „gütig,  aber  nie  weichlich",  „mit  einem 
lebhaften  Ton,  der,  ohne  beleidigen  zu  wollen,  doch  bestimmt  un- 
recht gibt",  „Affektation  von  Treuherzigkeit",  „mit  einer  Wärme, 
die  man  hat,  wenn  man  in  wichtigen  Augenblicken  eine  oft  emp- 
fundene Wahrheit  sagt",  „in  einem  Mißton  von  Schmerz,  Liebe  und 
Heftigkeit"  usw. 

Auch  die  mimischen  Anweisungen  sind  von  einer  bezeichnenden 
Genauigkeit:  „träge  mit  langsamem  Gang",  „mit  zärtlichem  Blick 
auf  ihn,  und  mit  dem  Erröthen  eines  guten,  unfassionierten  Mäd- 
chens", „lüpft  die  Spitzen  von  dem  Fingerhandschuh",  „im  Gehen 
und  Wiederkommen"   usw. 

Zeichnen  sich  die  meisten  dieser  Anweisungen  durch  Prägnanz 
und  Knappheit  aus,  so  finden  sich  auch  solche  von  umständlicherer 
Breite:  „Er  faßt  ihr  gutmüthig  auf  die  Schulter.  Alles  dieß  ga- 
lant und  ohne  irgendeine  Zudringlichkeit.  Freundlich,  höflich,  jo- 
vialisch,  aber  durchaus  ohne  jede,  auch  die  kleinste  Hindeutung  von 
Sinnlichkeit  der  gröberen  Art".  Das  Lustspiel  „Hausfrieden",  dem 
diese  Anmerkung  entnommen,  enthält,  wie  andere  auch,  eine  un- 
mittelbare Vorschrift  für  den  Darsteller:  „ich  wünsche,  daß  die  Hof- 
räthin, wie  sie  in  der  ganzen  Unterredung  sein  soll,  hier  schon  an- 
fängt, sich  zu  geben,  das  Übergewicht  der  Frau  über  das  Mädchen 
zu  nehmen.  Sie  hat  keine  Manier,  keine  weiblichen  Verzierungen, 
sie  sieht  geradeaus  etc.  Der  Verfasser  will  mit  dieser  Erinnerung 
weniger  ängstlich  binden,  als  vielmehr  suchen  sein  Ideal  der  Künst- 
lerin deutlich  zu  machen." 

Welches  Gewicht  Iffland  auf  das  stumme  Spiel  legte,  beweist 
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manche  Szene  in  seinen  Stücken,  die  lediglich  durch  die  Kunst  des 
Schauspielers  zur  Geltung  gebracht  werden  kann,  in  dem  Schauspiel 
„Bewußtsein"  ist  der  Schluß  des  Stückes  ein  völlig  pantomimischer: 
„Sophie  tritt  ein,  weiß  gekleidet,  den  Schleyer  und  das  Tuch  vor 
dem  Gesicht.  Die  Gräfin  führt  sie  zu  dem  Geheimrath.  Er  setzt  sich 
ermattet  in  einen  Stuhl.  Sie  umfaßt  seine  Knie ;  man  hört  sie  schluch- 
zen. Die  Gräfin  weint,  der  Geheimrath  beugt  sich  nach  Sophien, 
sie  zu  umarmen.  Ruhberg  umarmt  den  Baron  heiß,  trennt  sich  ge- 
waltsam von  ihm,  wirft  einen  Blick  auf  Sophien,  man  hört  einen 
wehmütigen  Ton  von  ihm,  da  er  aus  dem  Zimmer  scheidet;  wie 
die  Thür  hinter  Ruhberg  zufällt  —  läßt  sich  sanft  der  Vorhang 
herab." 

Diese  Anmerkungen  in  seinen  Stücken  kennzeichnen  auch  den 
Schauspieler  Iffland.  Im  Gegensatz  zu  den  Realisten  der  früheren 
Epoche  ist  es  ihm  um  peinliche  Genauigkeit  zu  tun.  Der  Ernst 
und  die  in  gewissem  Sinn  pädagogische  Art  seiner  Kunstübung  tritt 
bereits  in  seinen  Anfängen  zutage.  In  Ifflands  „Meine  theatralische 
Laufbahn"  heißt  es:  „Beil,  Beck  und  ich,  uns  nahe  an  Jahren^ 
waren  einer  dem  andern  strenge  Richter;  wir  beobachteten  uns  ge- 
wissenhaft, tadelten,  ehrten  uns  wechselweise  und  leisteten  achtungs- 
werthe  Kunstübungen."  Seine  schon  in  der  Jugend  vorhandene  Ab- 
neigung gegen  das  Rhetorische,  gegen  den  französischen  Einfluß 
auf  der  deutschen  Bühne  drückt  auch  folgende  Stelle  aus:  „Da  aber 
der  churfürstliche  Hof  lange  ein  gutes  französisches  Theater  gehalten 
hatte,  Mannheim  selbst  so  nahe  an  Frankreich  liegt,  so  fürchteten 
wir  uns,  man  möchte  dort  mehr  Grazie  als  Wahrheit  von  uns  ver- 
langen." 

Die  alten  Realisten  haßten  den  Vers,  Schröder  lehnte  es  ab,  in 
Weimar  den  Wallenstein  zu  spielen,  Iffland  löste  den  Vers  in  Prosa 
auf.  August  Klingemann  entrüstet  sich:  „Man  muß  den  Wallen- 
stein von  ihm  sehen,  aber  beileibe  nicht  hören!  Aufgelöster  Rhyth- 
mus, deklamatorische  Dissonanzen  —  o  weh!  Er  will  prosaisch 
erreichen,  was  ihm  poetisch  —  nicht  mögUch  ist.  Ein  Beispiel  nur 
von  solch  prosaischem  Kunstgriff:  Und  mitten  in  die  Schlacht  ward 
ich  geführt  im  Geist!  Wie  spricht  er  diesen  Vers?  Er  hebt  ihn 
bedeutend  und  mystisch  an,  bis  ,ward  ich* ;  hier  hält  er  einen  Moment 
inne,  hebt  den  Zeigefinger  und  sagt,  gleichsam  in  parenthesi,  damit 


der  Zuhörer  wohl  bemerke,  daß  ihm  das  alles  nur  geträumt  habe: 
,im  Geist'." 

Ergänzen  wir  das  Bild  der  schauspielerischen  Physiognomie  Iff- 
lands  noch  durch  eine  von  M.  Jacobs  mitgeteilte  Kritik  Z.  Funks 
über  den  Geizigen:  „Schröder,  [>evrient  erschienen  in  ärmlicher 
Kleidung,  verschossen  und  geflickt.  Iffland  erschien  im  schwarzen 
Frack  von  feinstem  Tuche,  in  weißseidener,  mit  Blumen  zierlich 
gestickter  Weste,  das  Halstuch  von  weißem  Musselin.  Und  doch 
verkündet  das  erste  Auftreten  des  zierlich  gekleideten  alten  Mannes 
sogleich  den  Geizigen,  wie  er  leibt  und  lebt:  das  aschfarbige  Gesicht 
mit  den  stechenden  Fuchsaugen,  der  feinen  Spürnase,  dem  zusammen- 
gekniffenen, Argwohn  verrathenden  Munde,  die  stets  beredten  Hände 
und  Finger."  Im  Gegensatz  hierzu  stand  Ifflands  Shylock :  „ge- 
duckt, die  Füße  nach  innen  gekehrt,  schlürfenden  Ganges,  zuweilen 
ans  Komische  streifend,  barok,  gespenstisch".  Ludwig  Devrient 
dagegen  gab  hier  einen  vornehmen  Juden,  aufrecht  in  stolzer  Haltung. 

Fachgenossen  sind  die  schärfsten  Beobachter.  Friedr.  Ludw. 
Schmidt,  der  spätere  Hamburger  Direktor,  war  von  Magdeburg  her- 
übergekommen, um  der  Vorstellung  von  Ifflands  „Selbstbeherr- 
schung" beizuwohnen.  Er  und  Costenoble  standen  beieinander  im 
Parterre.  Iffland  gab  den  Konstant.  „Wir  stießen  einander  an- 
fänglich beständig  an,  so  oft  uns  eine  neue  Schönheit  des  großen 
Schöpfers  überraschte",  berichtet  Costenoble,  „aber  in  der  Folge 
hörten  wir  auf  zu  stoßen;  denn  der  Reichtum  des  Künstlers  entfaltete 
sich  in  solcher  Fülle,  daß  wir  nicht  Zeit  behielten,  uns  gegenseitig 
unsere  Gefühle  mitzutheilen.  Schmidt  war  dergestalt  enthusiasmiert,. 
daß  er  vor  Freude  und  Rührung  nicht  auf  einer  Stelle  bleiben  konnte. 
Aber  was  war  das  auch  für  ein  Konstant!  Bei  seiner  Herrschaft 
die  niedrigste  Sklavenseele,  auf  den  Zehen  schleichend  und  kaum 
die  Erde  berührend,  schien  er  um  die  Hälfte  seiner  Größe  kürzer  zu 
werden,  und  bei  Personen,  die  unter  ihm  standen,  so  komisch  bos- 
haft umgestimmt,  so  in  die  Höhe  gestreckt,  daß  man  nicht  wußte,  ob 
man  mehr  lachen  oder  ergrimmen  sollte  über  die  Figur.  Am  aller- 
größten war  wohl  die  Szene  mit  dem  Oberhofmeister,  wo  die  innere 
Wuth  über  den  Geldverlust  mit  dem  gewohnten  Respekt  im  Kampf 
liegt.  Das  Auge  glühte  vor  Rache  über  die  ungerechte  Exzellenz, 
während  die  Beine  unwillkürlich  zur  Thür  schlichen,  um  in  Devotion 
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zu  öffnen,  als  die  Exzellenz  abgehen  will,  aber  mitten  im  zur  andern 
Natur  gewordenen  Diensteifer  behielt  der  Grimm  die  Oberhand,  und 
die  frech  entschlossene  Gebärde  des  ganzen  Korpus  sagte:  Nein  — 
just  nicht!    Keine  Thür  mach  ich  dir  mehr  auf!!!" 

Costenoble,  dessen  wertvolle  Urteile  aus  den  „Tagebüchern" 
des  öfteren  angezogen  sind,  gehört  zu  den  größten  Bewunderern  von 
Ifflands  Kunst.  Ifflands  Lear  z,  B.  war  der  einzige,  der  ihm  —  trotz 
des  später  von  ihm  so  verehrten  Anschütz  —  nach  Schröders  Lear 
genügen  konnte.  Costenoble  sah  sich  freilich  von  Iffland,  der  ihm 
wiederholt  Anträge  nach  Berlin  machte,  ungemein  geschätzt,  war 
ihm  naturgemäß  dankbar  und  ergeben,  das  verlieh  seinem  Urteil  einen 
besonderen  Grad  von  Wärme,  seiner  Kunst  aber  den  Antrieb,  den 
ausgestreuten  Samen  weiter  zu  pflanzen. 

Der  unmittelbare  Nachfolger  Ifflands  in  Berlin,  Ludwig  Devrient, 
"war  aus  anderem  Holz  geschnitzt;  ihn  löste  der  nur  um  wenig 
Jahre  jüngere  Seydelmann  ab,  der  zwar  künstlerisch  in  der 
Struktur  verschieden,  im  übrigen  aber  ausgesprochen  auf  Ifflands 
Schultern  stand.  Die  Richtung,  die  Seydelmann  einschlug,  lag  zwar 
streng  im  Wesen  seiner  Natur,  sie  spitzte  sich  aber  noch  aus  per- 
sönlichen Gründen  besonders  zu.  Wie  ein  spätes  Abendrot  lag  der 
Glanz  von  Ludwig  Devrients  Schöpfungen  auf  der  königlichen  Bühne; 
„es  bildet  der  Kampf  und  Zorn  Seydelmanns  gegen  die  bloße  Un- 
mittelbarkeit die  sogenannte  geniale,  sich  nur  dem  Augenblick  über- 
lassende Inspiration  einen  der  Grundzüge  seines  ganzen  Wesens", 
schreibt  sein  Biograph  Rötscher.  Mit  den  Waffen  des  Fleißes  suchte 
Seydelmann  zu  ertrotzen,  was  ihm  an  genialer  Anlage  abging.  „Wie 
ich  es  gemacht  habe,  schnell  und  deutlich  sprechen  zu  lernen?" 
schreibt  er  an  seinen  Sohn.  „Mein  lieber  Wilhelm,  es  hat  mich  Mühe 
gekostet,  anhaltend  große  Mühe!  Natur,  die  gütige  Mama,  mochte 
mir  eine  lange,  zu  spitze  Zunge  in  den  Hals  stecken.  Das  Ding 
fuhr  immer  gegen  die  Zähne  und  rutschte  auch  dazwischen  hinaus. 
Ich  lief  nicht  ins  —  nein,  ans  Wasser;  dort  suchte  ich  Steine,  die 
legte  ich  auf  meine  lange,  spitzige  Zunge.  Nun  fing  ich  an  zu  reden. 
Jeder  rutschte  von  der  Zunge  herunter.  Nun  hielt  ich  sie  in  heißem 
Trutz  mit  rückwärts  gekrümmter  Spitze  fest!  Ich  lallte,  wo  ich  nur 
allein  war,  mit  Steinen  im  Munde.  So,  lieber  Wilhelm,  habe  ich 
reden  lernen  müssen.    Talent  habe  ich,  aber  —  es  lag  Schutt  darauf 
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und  drum  herum.  Aber  ich  arbeite.  Die  Interessen  endlich  abzu- 
tragen für  das  Capital,  das  uns  zur  Benutzung  gegeben  ward,  nicht 
liederlich  es  hinzuwerfen  auf  die  sogenannte  —  geniale  Weise!" 

Auch  hier  vernimmt  man  das  Klopfen  des  Wurmes,  der  zeit- 
lebens Seydelmann  am  Herzen  nagte.  Die  Grenzen  seiner  Be- 
gabung vielfach  überspringend,  wurde  er  von  dem  Bestreben  gelenkt, 
es  dem  genialen  Schauspieler  gleichzutun  und  jeder  Rolle  in  neuer 
Auffassung  eine  schillernde  Prägung  zu  geben.  Was  bei  dem  Genie 
Devrient  Naturanlage  war,  wollte  er  auf  anderem  Wege  künstlich 
erzwingen.  Auf  welche  Abwege  er  mitunter  geriet,  zeigt  der  „fast 
unglaubliche  Mißgriff,  daß  er  in  Raupachs  Isidor  und  Olga,  einem 
Stück,  das  durchaus  unter  Russen  spielt,  seine  Rolle,  den  Ossip,  ge- 
brochen deutsch  sprach." 

So  berichtet  wenigstens  Anschütz.  Gutzkow  in  seinen  „Er- 
innerungen an  Seydelmann"  bestreitet  es:  „wir  können  versichern, 
daß  dies  nie  der  Fall  gewesen  sei".  Wahrscheinlich  unterließ  Seydel- 
mann diese  Nuancierung  späterhin.  Seine  Sucht,  hervor-  und  abzu- 
stechen, war  indes  krankhaft,  so  berichtet  der  Almanach  von  Wolff 
im  Jahre  1843:  „Der  Grund  zu  Seydelmanns  öfterer  Mißstimmung 
war  nicht  außer  ihm,  sondern  lediglich  in  ihm  selbst  zu  suchen. 
Der  bedenkliche  Zustand  äußerte  sich  nicht  selten  durch  eine  über- 
große Reizbarkeit".  Der  Herausgeber  des  Almanachs,  L.  Wolff,  war 
Souffleur  am  Kgl.  Theater,  er  erzählt  von  dem  Verbot  in  Seydel- 
manns schriftlichem  Nachlaß:  seine  Rollenhefte  keinem  menschlichen 
Auge  zugänglich  zu  machen.  „Was  ich  bei  seinen  Lebzeiten  zufällig 
von  den  mit  seiner  schönen  Handschrift  geschriebenen  und  mit 
seinen  Anmerkungen  reichlich  versehenen  Rollen  und  Büchern  be- 
merkte", erzählt  Wolff,  „erklärt  mir  diesen  Befehl  vollkommen.  Er 
wußte  nur  zu  wohl,  daß  man  ihn  kleinlicher  Detailkrämerei  im  Aus- 
studieren und  Einstudieren  anklagte  und  fürchtete  nun,  man  möge 
nach  seinem  Tode  dieses  sein  Handwerkszeug,  wie  er  es  nannte, 
ungeweihter,  vielleicht  spöttelnder  Neugier  preisgeben." 

Ein  Teil  seiner  Rollenhefte  ist  indes  vor  kurzer  Zeit  ans  Licht 
gekommen.  Friedrich  Haase  besaß  sie  und  vererbte  sie  an  M  a  x 
Grube,  der  zu  Nutz  und  Frommen  der  Schauspielerschaft  mit 
dem  Text  die  ihm  beigefügten  Anmerkungen  veröffentlichte.  Sie 
sind  reich,  üppig,  stehen  oft  nach  jedem  Satz,  sie  werfen  ein  helles 
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Licht  in  Seydelmanns  künstlerische  Werkstatt,  der  seine  Gestaltungen 
erst  intellektuell  entwarf,  an  ihnen  bosselte,  sie  schob  und  zurechtrückte^ 
ehe  er  ihnen  das  rote  Schauspielerblut  in  die  Adern  goß.  Man  riecht 
den  Schweiß  der  Arbeit;  an  einer  Stelle  des  König  Philipp  heißt  es: 
„Naturschrei  das  Ganze!",  beim  Shylock:  „lechzend  nach  dargebote- 
nem Balsam",  beim  Franz  Moor:  „ein  geiles  Fieber  packt  den 
Kerl**  —  so  weist  sein  Intellekt  seinem  Talent  förmlich  den  Weg, 
gibt  ihm  die  Sporen  und  peitscht  es  zu  höchster  Leistungsfähig- 
keit an. 

Seydelmann  fand  auch  die  größte  Bewunderung  im  nachdenk- 
lichen Teil  seines  Publikums,  im  Urteil  der  Kollegen  spiegelt  sich 
das  Naserümpfen  über  den  „Tüftler",  den  „Macher".  Das  hängt  mit 
der  Geringschätzung  zusammen,  die  die  Bühnenkünstler  der  Theorie 
entgegenbringen;  so  schimpft  Anschütz:  „Seydelmann,  der  Mann 
des  kalten,  grübelnden  Verstandes,  der  Meister  der  Berechnung,  der 
Mosaikkünstler,  der  eifrige  Sammler  der  bunten  Steinchen,  die  zum 
Theil  prachtvoll  schimmerten  und  glänzten,  er  entbehrte  des  Schau- 
spielerinstrumentes und  somit  des  Mittels,  dem  Worte  den  geistigen 
Ausdruck  durch  den  physischen  Ton  zu  geben,  Seydelmann  fühlte 
das,  und  verstandesreich,  wie  er  war,  suchte  er  diesen  Mangel  durch 
andere  Hilfsmittel  zu  ersetzen.  Statt  Produkten  der  Phantasie  stellte 
er  Schöpfungen  der  Reflexion,  des  Raffinements  und  der  Grübelei 
auf  und  schmückte  dieselben  mit  einer  Menge  von  Äußerlichkeiten, 
die  mitunter  sehr  geistreich  und  klug  berechnet  waren.  Selten  aber 
sprach  sein  Gebilde  zur  Phantasie  und  zum  Gemüth,  weil  sie  eben 
den  Eindruck  des  Künstlichen,  des  Absichtlichen  machten  und  hie- 
durch  die  Illusion  aufgehoben  wird." 

Eduard  Devrient  hüllt  den  Tadel  vorsichtig  ein :  „Gleich  beim 
ersten  Auftritt  suchte  Seydelmann  eine  schlagende  Wirkung  her- 
vorzurufen. Seine  Maske  sowohl,  wie  die  ganze  Anlage  der  Rolle 
war  immer  so  scharf  und  bestimmt,  so  hart  von  Umrießen,  daß  er 
über  das,  was  er  mit  dem  Charakter  beabsichtigte,  nach  den  ersten 
Sekunden  schon  dem  Zuschauer  kein  Zweifel  mehr  übrig  blieb. 
Da  er  dann  mit  einer  eisernen  Konsequenz  alle  Details  des  weiteren 
Spiels  in  Übereinstimmung  mit  der  Anlage  brachte,  da  er  niemals 
durch  momentane  Einfälle  sein  Publikum  reizte,  so  führte  er  es 
auch  nie  irre;  die  starke  Färbung,  welche  Seydelmann  seinem  ersten 
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Auftreten  gab,  die  vielen  charakteristischen  Einzelheiten,  die  er  gleich 
anfangs  in  sein  Spiel  brachte,  ließen  ihm  zur  späteren  Entfaltung  und 
Steigerung  der  Rolle  wenig  mehr  über.  Dazu  hatte  er  das  Bestreben, 
das  Publikum  unablässig  mit  sich  zu  beschäftigen  und  von  seinen 
Mitspielern  abzulenken."  jMit  Seydelmann  trat  auch  der  erste 
Maskenkünstler  auf  den  Plan.  Bis  dahin  hatten  selbst  die  realisti- 
schen Schauspieler  ihrer  Erscheinung  nicht  die  Sorgfalt  zugewendet, 
die  Seydelmann  aufbot;  wir  wissen,  Ludwig  Devrient  verließ  sich 
auf  die  unendlich  wandelbare  Mimik  seiner  Gesichtsmuskel,  auch 
Iffland  drückte  die  äußeren  Besonderheiten  seiner  Figuren  vornehm- 
lich durch  Miene,  Haltung  und  Gang  aus,  Seydelmann  aber  schuf 
im  Zusammenwirken  von  Haartracht,  Kostüm  und  Farbenwahl 
die  Charaktermaske,  die  zwar  fesselt,  in  ihrem  innersten  Wesen  aber 
etwas  Starres  behält. 

Über  Seydelmanns  berühmteste  Rolle,  den  Mephisto,  hat  sich 
€ine  förmliche  Literatur  gebildet.  Gutzkow,  Rötscher,  Aug.  Lewald 
und  viele  andere  haben  sich  teils  zustimmend,  teils  sogar  enthusia- 
stisch geäußert.  Immermann  war  anderer  Meinung:  „Aus  Me- 
phisto machte  er  einen  erdigen,  schnarrenden  Geist  mit  eiserner 
Konsequenz,  es  ist  wahr,  aber  wo  blieb  der  Marinelli  der  Hölle,  den 
Goethe  im  Sinn  hat!  Er  war  überhaupt  nicht  fein,  diplomatisch,  son- 
dern schwer,  mit  einem  dialogisch  thierischen  Ton.  Er  ließ  den 
Teufel  des  alten  Volksglaubens  wieder  aufleben.  Doch  trieb  er 
mit  seinem  infernalischen  Krächzen,  Pusten  und  Murksen  die  Leute 
beinah  aus  dem  Theater."  Seydelmann  verteidigte  seine  Auffassung 
in  einem  Brief  an  Glaßbrenner:  „Die  Szene  auf  dem  Blocksberg 
sollte  den  redseligen  Gegnern  meines  kecken  Teufelsgebildes  doch 
€inmal  in  Erinnerung  gebracht  werden;  die  hochweisen  Schwätzer 
werden  einwenden  wollen :  ja,  die  bleibt  ja  weg,  O  diese  hochweisen 
Schwätzer!  Und  bliebe  sie  tausendmal  weg,  so  steckt  sie  doch  tief 
in  Goethes  Bild." 

Gewisse  naturalistische  Leute  mochte  Seydelmann  auch  in  an- 
deren Rollen  angewendet  und  darin  Nachahmer  gefunden  haben. 
So  fiel  in  H  a  a  s  e  s  Darstellung  des  Cromwell  (in  dem  gleichnamigen 
Stück  von  Raupach)  die  Stelle  auf:  „Ich  sage  Amen."  Dieses  „Amen", 
mit  dem  in  einer  wirkungsvollen  Szene  eine  längere  Rede  bedeutungs- 
voll  schließt,   wurde   in   einem   merkwürdig   krächzenden   Ton   ge- 
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sprochen,  der  Vokal  a  gequetscht  und  gedehnt,  er  fiel  wie  von  einer 
Leiter  herab.  Rudolf  Lange,  der  Seydelmann  noch  als  Cromvvell 
gesehen  hatte  und  bei  jenem  Gastspiel  Haases  in  Karlsruhe  hinter 
der  Kulisse  stand,  lächelte:  „Das  ist  von  Seydelmann,  ihm  nach- 
gemacht und  haarscharf  getroffen.'' 

Über  seinen  Carlos  in  Clavigo,  mit  welcher  Rolle  Seydelmann 
das  Berliner  Publikum  im  Sturm  eroberte,  urteilt  Rötscher:  „Keine 
besondern  Hebel,  keine  Schauspielerkünste  waren  dazu  in  Bewegung 
gesetzt  worden.  Der  helle,  durchdringende  Verstand  hatte  diese 
Natur  in  ihrem  Verhältnis  zu  dem  Ganzen  des  Kunstwerkes  mit  der 
höchsten  Sicherheit  erkannt  und  ihm  bis  in  die  äußersten  Nerven- 
spitzen ein  warmes  Leben  eingehaucht.  An  demselben  Abend  zeigte 
Seydelmann  noch  durch  seinen  Koch  Vatel  die  Virtuosität  seiner 
Umgestaltungskunst,  indem  Niemand  in  dem  französischen  Koch  den 
Darsteller  des  Carlos  ahndete." 

Seydelmann  sprach  öfters  den  Wunsch  aus,  daß  es  ihm  ver- 
gönnt sein  möge,  Charaktere,  welche  eine  besonders  zarte  Nuan- 
cierung forderten,  womöglich  in  einem  Salon  zu  spielen,  namentlich 
war  ihm  für  seinen  Marinelli  selbst  das  Schauspielhaus  zu  groß,  er 
versprach  sich  eine  viel  bedeutendere  Wirkung  von  dieser  Rolle, 
wenn  er  sie  ohne  alle  Anstrengung  in  einem  kleinen  Raum  hätte 
geben  dürfen. 

Seydelmann  stellt  hier  eine  Forderung  auf,  die  das  heutige 
„Kammerspiel"   erfüllt. 

Auch  eine  Bemerkung  Goethes  steuert  auf  das  nämliche  Ziel 
los;  in  einem  Brief  von  1812  schreibt  Goethe  aus  Jena  an  Kirms: 
„Haben  Sie  die  Güte,  nachzudenken,  ob  ich  nicht  für  die  Zeit  des 
Iffland'schen  Gastspieles  einen  schicklichen  und  bequemen  Platz  im 
Orchester  finden  könnte,  etwa  auf  der  Seite  der  ersten  Violine. 
Ich  verspreche  mir  eine  außerordentliche  Zufriedenheit  von  seinen 
Darstellungen,  aber  für  sein  zartes  Spiel  ist  meine  Loge  viel  zu  weit." 

Das  durch  Iffland  gegebene  Beispiel  strahlte  nach  mehreren 
Richtungen  aus.  Die  Energie  seines  Kunstschaffens  finden  wir  in 
Erscheinungen  wie  Seydelmann  und  Haase  wieder,  die  beide  ein 
ursprünglich  sprödes  Naturell  in  unablässiger  Zucht  zu  künstle- 
rischen Leistungen  aufpeitschten.  Seydelmann  als  der  größere  wirkte 
durch  die  Kraft  eines  überlegenen  Verstandes,  Haase  durch  eine  glück- 
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liehe  Beobachtungsgabe,  beide  aber  hatten  eine  ungebärdige  Zunge 
zu  meistern,  der  sie  die  Herrschaft  über  ihr  sprachHches  Können  in 
schwerer  Arbeit  erst  abringen  mußten.  Den  Stempel  des  klugen 
Lebenskünstlers  trugen  beide;  Seydelmann  hatte  die  Berufung  Rut- 
schers, der  in  Bromberg  Oymnasialdirektor  war,  nach  Berhn  durch- 
gesetzt, und  fand  an  ihm  den  lautesten  Herold  seines  Ruhmes,  Haase 
wieder  wußte  seine  Beziehungen  zur  Presse  aufs  günstigste  zu  ge- 
stalten; er  ließ  bei  seinen  zahllosen  Gastspielfahrten  keine  Redaktion 
unbesucht,  selbst  wenn  sie  im  dunkelsten  Gassenvvinkcl  lag. 

Die  zweite  Linie,  die  von  der  Kunst  Ifflands  ausging,  führt  auf 
Heinrich  Marr,  Theodor  Döring,  Carl  Laroche;  sie 
hatten  von  den  Eigenschaften  Ifflands  die  Grazie  übernommen,  im 
übrigen  waren  sie  gleich  ihm  Realisten,  als  solche  Kleinmaler  frei- 
lich besaß  die  Kleinmalerei  Dörings  einen  genialen  Einschlag.  Den- 
noch war  er  keiner  von  denen,  die  nur  im  Stimmungsrausch  ihre 
Kraft  zeigen,  seine  Figuren  waren  sorgsam  modelliert,  bedachtsam 
geformt  und  festgehalten  in  den  einmal  gezogenen  Linien.  Zwar 
nicht  mit  der  pedantischen  Gewissenhaftigkeit  eines  Haase,  der  den 
erworbenen  künstlerischen  Besitz  hütete  wie  ein  Geizhals  seine 
Schätze,  sondern  mit  der  Sorglosigkeit  des  Genies,  das  imstande  ist, 
verlorenen  Reichtum  jeden  Tag  aufs  neue  zu  gewinnen.  Um  Döring 
aber  unbedingt  den  Genialen  einzureihen,  dazu  war  sein  Naturell 
zu  sonnig,  zu  ausgeglichen,  zu  harmonisch,  seiner  Entwicklung  fehlte 
das  Sprunghafte,  Überraschende,  ihm  selbst  der  dämonische  Zug.  Er 
wie  Marr  und  Laroche  besaßen  Ifflands  Charme  und  die  leichte 
Hand  seiner  künstlerisch  biegsamen  Persönlichkeit.  Gleich  ihm  ver- 
fügten sie  über  das  reichste  Maß  an  mimischem  Ausdrucksvermögen, 
gleich  ihm  waren  sie  arm  an  eigentlicher  rednerischer  Kraft.  Floß 
auch  alles  aus  der  Ursprünglichkeit  vollsaftiger  Naturen,  so  hielten 
sie  sich  doch  an  das  von  Iffland  gegebene  Muster.  Im  Vergleich 
zu  den  Realisten  vor  Iffland  waren  sie  „soigniert",  sie  griffen  minder 
derb  zu  als  jene,  vermieden  Hartes  und  Schroffes,  ihre  Gestaltungen 
waren  alle  im  Kerne  liebenswürdig  und  glichen  den  Schöpfungen 
niederländischer  Maler. 

Marr,  Laroche  und  LKJring  wirkten  fast  zu  gleicher  Zeit,  jeder 
bis  in  das  späteste  Greisenalter,  ihre  künstlerische  Tätigkeit  be- 
fruchtete zwei  Generationen,  ihre  Persönlichkeiten  vermittelten   Er- 


176 

rungenschaften  von  einem  Jahrhundert  in  das  andere.  Marr  war  der 
erste  Mephisto  in  Braunschweig,  Laroche  der  Darsteller  dieser  R:>lle 
unter  Goethe  in  Weimar.  Marr,  von  den  dreien  der  Geschlossenste, 
förderte  in  seiner  Stellung  als  Oberregisseur  die  unter  ihm  wirkende 
schauspielerische  Jugend  durch  Rat  und  Beispiel  und  durch  sein 
pädagogisches  Vermögen,  Döring  und  Laroche  hielten  sich  als  heitere 
Sonnenkinder  die  graue  Theorie  ihr  Leben  lang  vom  Leibe.  Alle  drei 
aber  waren  Priester  einer  veredelten  Natürlichkeit,  dem  Rhetorischen 
in  gleichem  Maße  abhold,  Döring  unterschied  sogar  den  Schau- 
spieler von  dem  „Schausprecher'*. 

Um  wieviel  mehr  das  gegebene  Beispiel  befruchtender  wirkt  als 
die  Theorie,  weit  mehr  als  diese  Träger  der  Überlieferung  ist,  davon 
war  Döring  selbst  ein  lebendiger  Zeuge.  F.  L.  Schmidt,  der  Ham- 
burger Theaterdirektor  und  Schauspieler,  hatte  sich  an  Schröder 
gebildet  und  hielt  als  ein  Zeitgenosse  und  Verehrer  Ifflands  mit  ihm 
den  gleichen  künstlerischen  Schritt.  Döring  wieder  wirkte  1836 — 38 
unter  Schmidt  und  sah  ihn  als  seinen  Meister  an,  Carl  Töpfer  ver- 
sicherte: „Ich  glaube  immer  den  alten  Schmidt  zu  sehen,  wenn 
Döring  den  Christian  Timotheus  Bloom  in  meinem  , Rosenmüller 
und  Finke'  spielt",  und  Schmidts  Schwiegersohn  schreibt  in  dessen 
von  Uhde  herausgegebenen  Denkwürdigkeiten:  „Den  alten  Bloom 
giebt  Döring  in  Maske,  Haltung  und  Ton  meinem  Schwiegervater 
so  sprechend  ähnlich,  daß  meine  Frau  und  ich  förmlich  erschraken, 
als  wir  Döring  zum  ersten  mal  in  jener  Rolle  sahen,  wir  glaubten 
den  Vater  auferstanden  vor  uns  zu   erblicken.*' 

Marr,  Döring  und  Laroche  hatten  noch  ein  Gemeinsames,  sie 
waren  schlechte  Lerner.  Laube  klagt  in  seinen  Erinnerungen:  „Wie 
viele  unserer  besseren  Schauspieler  haben  wie  Marr  und  Döring 
die  oberste  Stufe  nicht  erreichen  können,  weil  sie  im  Texte  ihrer 
Rollen  stets  unsicher  und  vom  Souffleur  abhängig  blieben;  wieviel 
ist  einem  ausgezeichneten  Schauspieler  wie  Laroche  durch  diese 
Unsitte  für  die  Ausbildung  vieler  Rollen  entgangen,  weil  er  nur  aus- 
nahmsweise mit  hinlänglich  erlernten  Rollen  auftreten  und  weil  er 
den  Souffleur  nirgends  entbehren  konnte." 

Gewiß  ist  das  schlechte  Lernen  eine  nicht  genug  zu  rügende 
Unsitte,  keiner  hat  sie  schärfer  verurteilt  als  Goethe;  in  einem  Wei- 
marschen  Theatererlaß   im  Jahre  1795  heißt  es:    „Diese  Vernach- 
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lässigungen  setzen  den  Schauspieler  in  die  Klasse  der  Handwerker, 
und  wenn  er  sogar  nicht  memoriert  hat,  unter  die  Wortbrüchigen." 

Die  Unsitte  des  schlechten  Lernens  ist  bei  leichtfertiger  Mittel- 
mäßigkeit strafbar,  bei  großen  realistischen  Talenten  steckt  sie  oft 
im  Kern  der  schauspielerischen  Veranlagung,  der  rhetorische  Schau- 
spieler wird  ihr  nicht  leicht  verfallen.  Nachdrücklicher  als  er  strebt 
der  Realist  danach,  der  eingelernten  Rede  den  Charakter  der  Im- 
provisation zu  verleihen,  in  diesem  Streben  sieht  er  sich  unterstützt, 
wenn  ihm  das  Wort  nicht  gerade  mit  eisernen  Klammern  im  üe- 
dächtnis  sitzt.  Es  soll  ihm  gleichsam  erst  im  Mund  entstehen,  der 
Gedanke  soll  wie  im  Augenblick  geboren  erscheinen.  Dazu  verhilft 
der  lose  sitzende  Text  besser  als  der  festgefügte;  die  Mühe,  ihn 
wiederzugeben,  ist  im  ersten  Fall  größer  als  im  zweiten,  diese  Mühe 
verursacht  eine  innere  Erregung,  die  der  Verlebendigung  des  Wortes 
zugute  kommt,  diese  Erregung  hält  das  Temperament  des  Schau- 
spielers flüssig,  peitscht  ihn  innerlich  auf,  während  der  allzu  sichere 
Besitz  des  Textes,  namentlich  wenn  die  Rolle  eine  oft  gespielte  ist, 
dem  Darsteller  eine  Ruhe  verleiht,  die  zur  Kälte  werden  kann.  Der 
loser  sitzende  Text  verlangt  vom  Schauspieler  ein  größeres  Maß 
von  Geistesgegenwart  —  wir  erinnern  hier  an  das  vom  Stegreif  Ge- 
sagte —  bietet  aber  die  stete  Gefahr,  daß  das  Tempo  verlangsamt 
wird.  Das  ist  auch  bei  den  genannten  Künstlern  eingetreten.  Von 
Iffland  ist  nicht  bekannt,  daß  er  ein  schlechter  Lerner  gewesen,  den- 
noch gab  er  für  die  Art,  Wort  und  Gedanken  erst  auf  der  Lippe  zu 
bilden,  das  Muster:  „Ich  gestehe**,  schreibt  Tieck  in  den  Dramatur- 
gischen Blättern,  „daß  mich  Ifflands  langsame  Art  in  seinen  ernst- 
haften und  empfindsamen  Rollen  ängstigen  konnte,  indem  meine  Un- 
geduld ihnen  zuvoreilte,  um  das  Wort  und  die  Rede  zu  ergänzen,  mit 
der  er  oft  so  quälend  zögerte." 

Von  Schröder  wissen  wir,  daß  er  sich  um  nichts  so  sehr  als 
um  die  Schnelligkeit  der  Rede  bemühte,  erst  unter  seinen  Nach- 
folgern trat  die  Verlangsamung  ein,  im  Lustspiel  wie  in  der  Tragödie. 
Von  Anschütz  ist  bekannt,  daß  er  ungemein  langsam  sprach,  daß  der 
Spötter  Saphir  ihn  den  Schutzgott  der  Wiener  Hausmeister  nannte, 
weil  eine  Vorstellung,  in  der  Anschütz  beschäftigt  war,  nie  vor  zehn 
Uhr  zu  Ende  ging,  mithin  der  Wiener  seinen  Sperrsechser  opfern 
mußte.     Alle  Epigonen  Ifflands  sprachen  langsam ;  diese  Überliefe- 
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rung  wirkte  bis  über  die  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  fort,  letzte  Aus- 
läufer, wie  die  trefflichen  Charakteristiker  Theodor  Lobe,  Carl 
Görner,  die  Frieb  Blumauer,  die  Bayer-Bürk  behielten 
auch  im  Lustspiel  das  gemäßigte  Tempo  bei.  Aber  nicht  allein  im 
gemäßigten  Tempo,  auch  durch  eine  gewisse  umständliche  Art  zu 
charakterisieren,  zu  individualisieren,  prägte  sich  die  Ifflandsche 
Schule  aus.  Verwandelte  die  Nachfolgerschaft  starke  Persönlich- 
keiten das  Übernommene  in  fruchtbringende  Eigenart,  so  blieben 
namentlich  an  kleinen  Hoftheatern  Ifflandsche  Epigonen  durchaus 
im  Schatten  der  Überlieferung.  So  z.  B.  in  Braunschweig  der  „alte 
Bercht",  in  Oldenburg  der  „alte  Beminger"  u.  a.  Diese  örtlich 
ungemein  beliebten  Schauspieler  hielten  derart  an  dem  alten  Muster 
fest,  daß  sie  sich  in  ihrer  jüngeren  Umgebung  wie  moosbewachsene 
Mauerreste  im  frischen  Gemäuer  ausnahmen ;  aber  gerade  an  ihrer 
Art  war  die  alte  Spielweise  deutlich  zu  erkennen,  die,  ohne  durch  das 
Sieb  einer  starken  PersönUchkeit  gegangen  zu  sein,  uns  das  Gemälde 
in  einer  Kopie  zeigte.  Wir  weisen  auch  hier  wieder  auf  den  Umstand 
hin,  daß  unberühmte  Zwischenglieder  oft  starke  Träger  der  Über- 
Ueferung  sind.  Ein  ausgesprochener,  künstlerisch  wertvoller  Epi- 
gone Ifflands  war  der  eben  genannte  Theodor  Lobe.  Gelegentlich 
der  Eröffnung  des  Wiener  Stadttheaters  1872  hatte  er  inmitten  der 
durch  Laube  angeworbenen  und  durch  den  Vortragsmeister  S  t  r  a  - 
kosch  geschulten  Künstlerschar  seine  ganz  besonderen  Erfolge. 
In  dem  durch  einen  starken  Drill  rasch  zusammengeschweißten  En- 
semble stach  seine  auf  der  Breite  des  Ifflandschen  Spiels  beruhende 
Eigenart  sieghaft  hervor.  Die  Kraft  seines  mimischen  Vermögens 
hob  sich  von  der  seiner  Kollegen,  die  unter  der  Herrschaft  des 
Vortragsmeisters  standen,  merklich  ab.  Später,  je  mehr  das  Laube- 
sche Ensemble  künstlerisch  emporwuchs,  verloren  sich  diese  Unter- 
schiede; der  aus  einer  älteren  Schule  stammende  Charakterkopf  Lobes 
aber  verlor  nichts  von  seiner  Eigenart,  sein  Spiel  behielt  die  breite 
Pinselführung,   seine   Rede  das   Bedächtige. 

Der  sprachliche  Wellenschlag  wurde  mit  Einführung  der  neueren 
französischen  Komödie  wieder  bewegter,  einen  Rückfall  in  das  lang- 
same Zeitmaß  brachte  dann  der  Naturalismus  mit  sich,  namentlich 
machte  einer  der  führenden  Schauspieler,  Emanuel  Reicher, 
von    der   Art,    das  Wort    unmittelbar    entstehen    zu    lassen,    zwar 


179 

gerechtfertigten  aber  zeitweilig  zu  weitgehenden  Gebrauch.  Frei- 
lich gab  ihm  die  stockende,  abgerissene  Diktion  der  naturalistischen 
Dichtungen  hierzu  die  Veranlassung.  Doch  auch  in  diesem  Punkt 
war  die  erzwungene  Rückkehr  zur  Natur  ein  schauspielerischer  Ge- 
winn, denn  die  Einführung  des  französischen  Schwankes  hatte  auf 
die  deutsche  Bühne  in  manche  Lustspielaufführung  ein  Wirbel- 
tempo gebracht,  das  wohl  der  französischen,  nicht  aber  der  deutschen 
Sprache  gemäß  ist.  Wie  denn  überhaupt  nichts  unnatürlicher  wirkt, 
als  ein  Gesamtspiel,  in  dem  alle  Darsteller  das  gleiche  Tempo  an- 
schlagen, ohne  Rücksicht  auf  den  Wechsel  der  Situation  und  die 
Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks.  Gleichwohl  ist  es  zu  billigen,  daß 
in  unserem  raschlebigen  Zeitalter  die  heutige  Bühne  eine  möglichste 
Beschleunigung  der  rednerischen  Zeitmaße  anstrebt,  und  sich,  wenig- 
stens an  den  führenden  Theatern,  eine  größere  Anzahl  von  Proben 
leistet  als  früher.  Dadurch  wird  es  möglich  —  nach  Schröders  Vor- 
bild — ,  auch  in  die  schnelle  Rede  Licht  und  Schatten  zu  bringen. 
Den  Vergleich  zwischen  Marr,  Döring  und  Laroche  fortsetzend, 
waren  alle  drei  Meister  in  der  Darstellung  vornehmer  alter  Herren; 
namentlich  Marr  nennt  Laube  einen  Grandseigneur  der  Bühne,  Ge- 
legentlich eines  Gastspiels  Coquelins  erinnert  sich  Laube  an 
Marr:  „Rollen  alter  Männer  von  Charakter  wie  Coquelins  Schul- 
meister in  den  Rantzaus  wurden  von  der  Gattung  deutscher  Schau- 
spieler wie  Marr  besser  gespielt  als  von  Coquelin,  es  war  mehr 
Granit  in  ihnen,"  Döring  und  Laroche  aber  besaßen  eher  etwas 
von  schimmerndem  Marmor,  sie  spielten  in  ihrer  Jugend  Charakter- 
rollen, erreichten  aber  den  Gipfel  ihrer  Kunst  in  den  späteren  Tagen, 
als  sie  beide  sich  mit  demselben  Glück  und  ihrer  nie  versiegenden 
Laune  den  komischen  Alten  zugewandt  hatten,  Döring  war  schärfer, 
kaustischer  und  kantiger,  Laroche  gemütlicher,  weicher  und  milder, 
beide  aber  besaßen  jene  gerühmte  Schauspielergabe,  durch  ihr  Er- 
scheinen schon  das  Publikum  in  die  angenehmste  Laune  zu  versetzen, 
wenn  Laroche  als  Piepenbrink  lachte,  geschah  das  mit  solcher  Herz- 
lichkeit, mit  solcher  Steigerung  und  ansteckender  Kraft,  daß  schließ- 
lich das  ganze  Haus  mitlachen  mußte.  Die  Komik  von  Laroche  hatte 
nicht  jene  grandiose  Überlegenheit,  aus  der  Dörings  Falstaff  sprühend 
herauswuchs,  Einfalt  und  schlichte  Herzlichkeit  dagegen  war  eine 
Note,  die  Laroche  mit  bezaubernder  Innigkeit  traf,  sein  Klosterbruder 
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—  auch  eine  berühmte  Rolle  Marrs  — ,  sein  Friedensrichter  Schaal 
waren  Leistungen  zum  Küssen.  Wie  bei  Marr  und  Döring  hatte  auch 
bei  Laroche  jede  Rolle  ihr  eigenes  Gesicht,  ohne  daß,  wie  bei  den 
„Tüftlern"  Äußerlichkeiten  hier  bestimmend  einwirkten,  die  Verwand- 
lungsfähigkeit  lag  in  der  Geschmeidigkeit  der  Person  selber.  Merk- 
würdig, und  nie  wieder  von  einem  deutschen  Schauspieler  erreicht, 
war  der  alte  Capulet  des  Laroche,  ein  weißbärtiger,  schrullenhafter 
Sprudelkopf  von  Italiener,  der  wie  eine  fauchende  Katze  an  Tybalt 
hinaufsprang,  dabei  liebenswürdig  war  als  Wirt,  der  Tochter  gegen- 
über zärtlich  auch  in  der  Raserei.  Als  Shylok  stellte  er,  entschiede- 
ner als  Döring,  eine  Lustspielfigur  in  das  Lustspiel,  er  beschwor 
keine  tragischen  Schatten,  war  aber  auch  nicht  der  geprellte  Clown 
Avie  zu  Shakespeares  Zeiten.  Den  Adam  im  Zerbrochenen  Krug  gab 
Döring  spitzbübischer,  Laroche  drolliger.  Seine  ernsten  Rollen  hatte 
Laroche  eher  verabschiedet  als  Döring.  Laroche  sah  ich  noch  als 
König  Philipp,  doch  gingen  nichts  weniger  als  tragische  Schauer  von 
ihm  aus;  es  war  von  einer  etwas  spießbürgerlichen  Majestät. 

Hier  sei  ein  kleiner  Rückblick  gestattet,  Costenoble  schrieb  in 
sein  Tagebuch :  „Don  Carlos,  Iffland,  Philipp.  Das  war  wohl  ein 
recht  feiner  Monarch,  aber  nimmermehr  Philipp  der  Zweite.  Damit 
konnte  Iffland  nicht  zurechtkommen,  so  sehr  er  sich  mühte.  So 
etwas  vollendet  geben,  konnte  nur  Schröder.  So  hat  jeder  große 
Mann  seine  Schwächen.  Schröder  dagegen  war  nie  ein  vollkommener 
Hofmann,  wenn  er  im  Staatskleid  mit  Hut  und  Degen  erschien." 

Von  Dörings  ernsten  Rollen  habe  ich  noch  den  Nathan  gesehen 
ieh  darf  wohl  sagen  „gesehen",  denn  was  er  —  es  war  in  seiner 
letzten  Zeit  —  an  Deutlichkeit  des  Wortes  schuldig  blieb,  ergänzte 
das  Mienenspiel,  das  geradezu  transparent  die  seelischen  Vorgänge 
offenbarte.  Den  Monolog:  „Was  will  der  Sultan,  was?"  übersetzte 
er  ins  Mimische,  selbst  der  Taube  hätte  ihm  jedes  Wort  von  den 
Lippen  ablesen  können.  Wie  sprach  sein  Auge!  Wie  blitzte  die 
geistige  Überlegenheit  aus  ihm,  nicht  mit  der  Attitüde  des  Pro- 
pheten trug  er  die  Fabel  von  den  Ringen  vor,  er  hatte  seine  stille 
Freude,  den  Sultan  zu  überlisten.  Der  Nathan  Sonnenthals,  in  dem 
ganz  von  ferne  auch  noch  ein  Ifflandscher  Einschlag  lebte,  war  das 
Gegenteil  von  Dörings  Nathan.    Beide  schufen  künstlerisch  vollendete 
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Gebilde;  Döring  aber  einen  Menschen,  jenseits  aller  Leidenschaften, 
Sonnenthal  stand  mit  seiner  Leistung  noch  diesseits. 

Langsam  rang  sich  ein  Talent  empor,  das  erst  nach  Dörings 
Tod  ins  volle  Licht  trat :  Artur  Vollmer.  Auch  er  steht  in  der 
Reihe  der  „soignierten"  Realisten.  „Gev\aß  hat  er  eine  komische 
Kraft,"  urteilt  Fontane,  „aber  weit  über  den  Komiker  hinaus  ist  er 
ein  Charakteristiker.  In  jeder  Rolle  ein  anderer,  schafft  er  beständig 
neue  Gestalten,  und  läßt  seine  Persönlichkeit,  wenn  die  zu  schaffende 
Gestalt  es  erheischt,  in  seinen  Gebilden  untergehen."  Dies  alles 
durch  die  Mittel  einer  ihm  von  den  Vorgängern  überkommenen 
Kunst,  die  in  seiner  Person  zur  starken   Eigenart  wurde. 

Auch  Hermann  Müller,  der  erste  Nickelmann  am  Deutschen 
Theater  unter  Brahm,  stand  in  dieser  Reihe.  Er,  der  so  tragisch 
endete,  besaß  das  Talent  und  die  Eigenart  seines  Vaters,  des  Ober- 
Regisseurs  Hermann  Müller  in  Hannover,  der  noch  aus  der  alten 
Schule  der  Realisten  stammte. 

In  der  Gesamtentwicklung  schauspielerischer  Kunst  bildet  Iff- 
land  den  granitenen  Mittelpfeiler,  auf  dem  die  Kette  aufliegt.  Ver- 
folgen wir  sie  noch  einmal  nach  rückwärts,  so  war  es  zwar  Ekhof, 
dem  Iffland  die  ersten  künstlerischen  Eindrücke  verdankte,  aber  aus- 
schlaggebend für  die  Richtung,  die  Iffland  einschlug,  wurde  Schrö- 
der. Im  Mannheimer  Theateralmanach  äußerte  Iffland :  „Mit  Schrö- 
ders Erscheinen  in  Mannheim  im  Jahre  1780  begann  auch  in  jenen 
Gegenden  eine  neue  Periode  für  die  Schauspielkunst." 

Schröders  Gefallen  an  seinem  künstlerischen  Nachfolger  hielt 
sich  dagegen  in  bescheidenen  Grenzen,  er  schrieb  am  22.  Oktober  18(W 
an  Meyer:  „Iffland  hat  mir  viele  und  große  Gelegenheit  zu  Bemer- 
kungen gegeben.  Aber  da  ihn  das  deutsche  Publikum  neben  oder 
gar  über  mith  gestellt  hat,  da  er  mein  Freund  ist,  so  schweige  ich 
von  ihm.  Mündlich  vielleicht  etwas,  wenn  Sie  zu  fragen  wissen." 
Meyer  fragte  und  Schröder  antwortete:  „daß  er  Ifflands  Talent,  Aus- 
bildung und  Scharfsinn  so  viel  und  so  gern  Gerechtigkeit  wider- 
fahren lasse,  als  irgend  jemand;  daß  er  aber  zu  bemerken  glaube, 
Iffland  opfere  zuweilen  die  Wahrheit  des  Charakters  und  Ausdrucks 
dem  Verlangen  zu  gefallen  oder  zu  überraschen,  und  sein  eigenes 
besseres  Urtheil  Ansprüchen  derer,  denen  obgelegen  hätte,  von  ihm 
zu  lernen." 


182 

Daß  Schröder  seine  Meinung  Iffland  gegenüber  auch  persönlich 
vertrat,  geht  aus  einem  Gespräch  hervor,  das  F.  L.  Schmidt  in  seinen 
Denkwürdigkeiten  aufzeichnet.  „Sie  haben,"  sagte  Schröder  zu  Iff- 
land, „mit  großem  Beifall  gespielt,  aber  welche  mir  unbekannte  Art 
des  Spiels  haben  Sie  sich  angeeignet?  Ich  würde  neben  Ihnen  nicht 
mehr  gefallen,  Sie  nicht  neben  mir." 

„Und  was  fehlt  meinem  Spiel?"  fragte  Iffland. 

„Ich  bewundere  Ihre  Kunstfertigkeit,"  entgegnete  Schröder;  „Sie 
wissen  jeder  Thorhcit  eine  liebenswürdige  Seite  abzugewinnen!  Sie 
amüsieren,  Sie  interessieren,  doch  ich  vermisse  das,  was  ich  im  Zu- 
sammenhange die  Wahrheit  des  Spieles  nenne." 

Diese  Äußerungen  Schröders  beweisen  uns  seine  Offenheit  und 
die  Reife  seiner  Kunstanschauungen,  weisen  auf  die  Wandlungen 
hin,  die  Zeit  und  Veränderung  im  Geschmack  mit  sich  bringen,  sind 
aber  nicht  ganz  frei  von  Nebenbuhlerschaft  und  Rivalität.  Diese 
aber  machen  sich  bei  jeder  starken  Persönlichkeit  geltend,  am  augen- 
scheinlichsten auf  dem  Gebiet  der  Schauspielkunst,  bei  der  Werk 
und  Person  zusammenfallen;  künstlerische  Gegensätze  steigern  sich 
hier  oft  genug  zu  persönlichen,  wir  erinnern  nur  an  die  Rivalität 
zwischen  Emil  Devrient  und  Dawison,  Dessoir  und  Döring  usw. 
Erhitzen  sich  aber  die  Leidenschaften  im  künstlerischen  Wettstreit,  ^o 
werden  —  bewußt  oder  unbewußt  —  mit  derselben  Leidenschaft- 
lichkeit, erworbene  Fertigkeiten  von  Generation  zu  Generation  über- 
nommen, umgeschmolzen  und  neue  Kunstwerte  aus  ihnen  gebildet. 
Dazu  bedarf  es  des  beständigen  Widerstreites,  „der  Geselle,  der  reizt 
und  wirkt,  und  muß  als  Teufel  schaffen",  ist  niemanden  so  not- 
wendig als  dem  Schauspieler  und  seiner  Kunst,  um  ihn  und  sie  vor 
der  Verflachung,  vor  dem   Faulbett  zu  behüten. 


DAS  GESCHLECHT  DER  HELDENSPIELER 
DIE  IM  HARNISCH  UND  DIE  IM  FRACK 

Weisen  eine  Reihe  nebeneinander  aufgewachsener  Schauspieler 
wie  Marr,   Döring  und  Laroche  gemeinsame  Züge  auf,  so  ist  das 
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nicht  überraschend,  sie  sitzen  sozusagen  auf  demselben  Ast;  hier 
aber  sei  auf  drei  Schauspieler  aus  verschiedenen  Zeiten  hingewiesen, 
die  sich  einander  in  ihrer  Art,  ihren  Mitteln,  ihren  Wirkungen, 
ja  selbst  darin  glichen,  daß  sie  auf  der  Höhe  ihrer  Kunst,  in  blühen- 
dem Mannesalter  gestorben  sind.  Wir  meinen  J  o  h.  Friedr.  Rei- 
necke,  Joh.   Friedr.    Fleck   und   Adalbert   Matkowsky. 

Reinecke,  noch  aus  der  Schule  Schröders  hervorgegangen,  war 
der  gefeierte  Heldenspieler  der  Bondinischen  Truppe,  die  als  sächs, 
churfürstliche  Hofkomödianten  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahr- 
hunderts in  Leipzig  und  Dresden  abwechselnd  Vorstellungen  gab. 
Sein  Bild  tritt  uns  aus  zeitgenössischen  Schilderungen  fest  umrissen 
entgegen.  Reinecke  war  eines  der  glänzendsten  Talente,  die  Natur 
hatte  soviel  für  den  Mann  getan,  und  die  Kunst  so  gar  nichts  an 
ihm  verdorben,  daß  er  sich  den  ersten  Meistern  der  Bühne  zur  Seite 
stellen  durfte,  ohne  von  ihnen  verdunkelt  zu  werden.  Er  trug  das 
Gepräge  männlicher  Schöne,  Würde  und  Rechtschaffenheit.  Seine 
Töne  drangen  ins  Herz,  er  wurde  von  seinem  herrlichen  Organ 
und  seiner  schönen  Figur  ungemein  unterstützt;  alle  tragischen  Rollen, 
„die  rauhen  Biedersinn,  unkultivierten  Affekt,  Aufschreien  und  Pol- 
tern erfordern,  gelangen  ihm  vortrefflich;  altteutsche  Ritter,  die  die 
Hofsprache  nicht  gelernt  haben'',  dagegen  waren  Männer  von  Welt 
nicht  seine  Sache. 

Auch  S  e  u  m  e  in  seinem  „ein  Wort  an  die  Schauspieler"  ist  ein 
klassischer  Zeuge:  „Welche  Wirkung  Person  und  Stimme  zusammen 
machen,  habe  ich  nie  eindringlicher  gefunden,  als  bei  dem  verstorbe- 
nen Reinecke.  Die  Natur  hatte  ihn  zu  großer  Arbeit  gebaut,  und 
schon  bei  seiner  ersten  Erscheinung  schien  sie  zu  sagen :  Hier  steht 
ein  Mann!  In  seiner  Stimme  lag  die  Stärke  einer  Posaune,  sein: 
Schwört!  schwört  auf  sein  Schwert,  als  Geist  im  Hamlet  war  allein 
ein  ganzes  Trauerspiel  werth." 

Rein  ecke  war  unter  Schröder  der  Darsteller  des  Götz,  er 
spielte  neben  jungen  Helden  Rollen  wie  Odoardo  und  Lear,  weniger 
gelang  seiner  kraftstrotzenden  Persönlichkeit  die  des  Hamlet,  auch 
darin  glichen  ihm  Fleck  und  Matkowsky. 

Allgemein  galt  Reinecke  als  Vorbild  für  Fleck,  der  gleichfalls 
unter  Schröder  in  Hamburg  angefangen  hatte. 

Die  Übereinstimmung  im  ganzen  zu  beweisen,  seien  die  Zeugen- 
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Schäften  Ludwig  Tiecks  und  F.  L.  W.  Meyers  angerufen.  Fleck  war 
schlank,  nicht  groß,  aber  von  schönstem  Ebenmaß,  besaß  braune 
Augen,  deren  Feuer  durch  Sanftheit  gemildert  war.  Sein  Organ  hatte 
die  Reinheit  einer  Glocke  und  war  reich  an  vollen,  klaren  Tönen 
in  der  Tiefe  wie  in  der  Höhe,  ein  wahres  Flötenspiel  stand  ihm  in 
der  Zärtlichkeit,  Bitten  und  Hingebung  zu  Gebote;  seine  Stimme, 
in  der  Tiefe  wie  Metall  klingend,  konnte  in  verhaltener  Wut  wie 
Donner  rollen  und  in  losgelassener  Leidenschaft  mit  dem  Löwen 
brüllen.  Sah  man  ihn  in  einer  der  großen  Shakespeareschen  Dich- 
tungen auftreten,  so  umleuchtete  ihn  etwas  Überirdisches,  ein  un- 
sichtbares Grauen  ging  mit  ihm,  und  jeder  Ton,  jeder  Blick  traf 
ins  Herz.  Viele  der  Schillerschen  Charaktere  waren  ganz  für  ihn 
geschaffen,  innere,  unvergängliche  Würde  war  ihm  deutlicher  auf- 
geprägt als  äußerer  erlernter  Anstand,  das  bewies  sein  Götz,  sein 
Otto  von  Witteisbach.  Die  Darstellung  war  aus  einem  Guß  und 
bildete  stets  ein  Ganzes;  er  heuchelte  nicht,  was  er  nicht  empfand, 
aber  überströmend  voll  von  Kraft  und  Empfindung  konnte  er  die 
Fluth  nicht  immer  bändigen,  die  über  die  Ufer  trat.*' 

Wort  für  Wort  paßt  diese  Schilderung  Flecks  auch  auf  Matkowsky, 
hier  noch  in  einem  besonderen  Punkt;  auf  eine  wahrhaft  wunderbare 
Weise  hob  Fleck  den  Humor  heraus,  ohne  welchen  Shakespeare 
keinen  einzigen  seiner  tragischen  Charaktere  gelassen  hat.  Dies  trifft 
auch  auf  Matkowsky  zu;  er  war  fähig,  gleich  seinem  großen  Vor- 
gänger in  die  Töne  der  Verzweiflung  und  des  tiefsten  Schmerzes 
„KindHchkeit  und  Naivität"  zu  legen,  eine  Eigenschaft,  die  Tieck 
an  seinem  Liebling  Fleck  besonders  hervorhebt.  Der  Rollenkreis 
Flecks,  namentlich  Reineckes,  war,  wie  dies  im  Spielplan  der  Zeit 
lag,  zum  Teil  ein  anderer.  Reinecke  spielte  auch  zärtliche  und  stür- 
mische Väter,  ebenso  Fleck,  der  u.  a.  sogar  den  Shylock  gab.  Indes 
hatte  Matkowsky,  der  mit  den  jugendlichen  Helden  anfing,  seine 
Laufbahn  nicht  durchmessen,  auch  ihm  würden  im  Fach  der  stür- 
mischen Väter  noch  neue  und  reiche  Lorbeeren  zuteil  geworden  sein. 

Was  diese  drei  Schauspieler  gemeinsam  auszeichnete,  war  die 
Glut,  die  ihren  Schöpfungen  innewohnte,  was  sie  von  der  genialen 
Gruppe  trennt,  ist  die  geringere  Beweglichkeit  ihrer  IndividuaUtät. 
Von  den  reinen  Individualisten  aber  unterscheiden  sie  sich  durch  die 
Gewalt  ihrer  rednerischen  Kraft,  ihr  Naturell  bewahrte  sie  jedoch  da- 
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\X)r,  im  Rednerischen  aufzugehen.  Auch  menschlich  sind  die  Be- 
rührungspunkte unter  diesen  drei  Schauspielern  merkwürdig.  Rei- 
necke starb  trotz  seines  soUden  Lebens  früh.  Fleck  und  Matkowsky 
aber  liebten  die  Freuden  des  Bechers,  zwar  glänzten  sie  nicht  wie 
David  Borchers  und  Ludwig  Devrient  in  der  Weinstube  durch  die 
Gabe  eines  funkelnden  Witzes,  im  Gegenteil  streiften  sie  dort  den 
Komödianten  völlig  ab. 

Als  Iffland  nach  Flecks  Tod  einmal  gefragt  wurde,  was  er  von 
seinem  verstorbenen  Kollegen  gehalten  habe,  antwortete  er:  „Fleck 
spielte  zuweilen,  daß  man  ihn  mit  Hunden  vom  Theater  hetzen  sollte, 
wenn  er  nämlich  zuviel  getrunken  hatte;  allein  kam  die  gute  Stunde 
über  ihn,  so  riß  er  auch  wieder  alles  so  zur  Bewunderung  hin,  daß 
ich   vor  dem  verfluchten   Kerl  auf  die   Knie  hätte  stürzen  mögen." 

Auch  darin  glich  ihm  Matkowsky,  namentlich  ließ  er  auf  Gast- 
spielen k'ünstlerisch  die  Zügel  schießen.  Diese  gelegentlich  auf- 
tretende Unlust  hängt  gleichfalls  mit  der  Wesensart  des  Talents  zu- 
sammen, wir  finden  sie  bei  leidenschaftlichen  Naturen,  auch  K  a  i  n  z 
war  ihr  verfallen,  indes  Künstler  wie  Iffland,  Seydelmann  und  Sonnen- 
thal sich  niemals  einer  Laune  überließen,  jeder  Verstimmung  trotzten 
und  stets  ganz  bei  der  Sache  waren. 

Reinecke,  Fleck  und  Matkowsky  besaßen  gewaltige  stimmliche 
Mittel,  diese  sind  es,  die  die  Eignung  zum  Heldenspieler  geben, 
denn  physische  Kraft,  Mannesmut  wird  durch  die  ragende  Gestalt, 
am  überzeugendsten  aber  durch  den  sonoren  Klang  der  Rede  ver- 
sinnlicht.  In  vollem  Brustton  äußert  sich  edle  Leidenschaftlichkeit; 
häßliche  unedle  Wallungen  wie  Hohn,  Neid,  Tücke  in  der  schrillen 
Farbe  des  Kopftons.  Alle  großen  Charakterspieler  besitzen  ein  helles, 
meist  tenoral  klingendes  Organ,  die  großen  Heldenspieler  das  Metall 
des  Baritons;  die  Klangfarbe  bestimmt  sozusagen  das  Fach,  da  mit 
ihr  und  durch  sie  die  Ausdrucksfähigkeit  nach  der  einen  oder  anderen 
Richtung  hin  sich  erhöht.  Bisweilen  hebt  ein  verschleiertes  Organ 
die  geistigen  Akzente  klarer  heraus  als  ein  voller  Ton,  der  sie  oft 
erstickt.  So  gilt  mancher  Schauspieler  für  geistreich,  der  es  gar 
nicht  ist,  der  Mangel  an  sinnlichem  Tonreiz  führt  zu  einer  schärfe- 
ren Ausprägung  der  Rede,  das  Gedankliche  herrscht  vor,  während 
die  musikaHsch  wirkende  Kraft  des  „schönen  Organs"  das  Ohr  des 
Hörers  oft  bestrickt  und  die  geistige  Aufnahmefähigkeit  beeinträchtigt. 
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Als  ragender  Sproß  im  Geschlecht  der  Hcldenspieler  gilt  Fer- 
dinand Esslairim  ersten  Drittel  des  neunzehnten  Jahrhunderts. 
Seine  Darstellungsmittel  waren  enorm,  er  besaß  eine  Löwenstimme 
und  einen  herrlichen  Wuchs.  Goethe  schrieb  an  Genast,  der  ihm 
Esslair  empfahl:  „Ich  kann  keinen  Liebhaber  brauchen,  dessen  Ge- 
liebte ihm  nur  an  den  Nabel  reicht."  Mit  dem  Auftreten  Esslairs 
machte  sich  wieder  ein  Einschlag  des  französischen  Tragödienspiels 
bemerkbar,  und  darum  verdient  seine  Persönlichkeit  in  unserer  Ent- 
wicklungsgeschichte eine  eingehende  Betrachtung;  Esslair  schuf  einen 
Freskostil,  der  in  der  Folge  vielfach  nachgeahmt  wurde.  In  seiner 
Deklamation  wie  in  seiner  Körperhaltung  erinnerte  Esslair  oft  an 
Talma,  wie  ihm  denn  überhaupt  zum  Vorwurf  gemacht  wurde, 
daß  er  sich  in  seinen  Heldendarstellungen  zu  sehr  an  die  Repräsen- 
tanten der  französischen  Bühne  anschlösse.  Die  Biographen  Esslairs 
behaupten  zwar,  er  habe  Talma  nie  gesehen,  doch  können  andere 
französische  Schauspieler,  die  der  Tradition  gemäß  in  Talmas  Manier 
spielten,  auf  ihn  eingewirkt  haben ;  von  dieser  oft  durch  Zwischen- 
glieder vollzogenen  Überlieferung  war  schon  die  Rede,  auch  kann 
sich  die  Natur  wie  bei  Reinecke,  Fleck  und  Matkowsky  in  Schaffung 
gleicher  Individualität  wiederholt  haben.  Übrigens  hat  Talma  um 
diese  Zeit  viel  in  Deutschland  gespielt.  Esslair  ist  übrigens  Talma, 
von  dem  wir  im  Abschnitt  Weimar  eine  eingehende  Charakteristik 
geben,  nicht  an  künstlerischer  Reinheit  zu  vergleichen ;  sollte  uns  ein 
französischer  Schauspieler  ein  Bild  von  Esslairs  Eigenart  geben,  so 
würde  uns  Heutigen  eher  die  theatralische,  aber  leidenschafts-  und 
wirkungsvolle   Art  Mounet  Sullys   vor  Augen   sein, 

Klingemann,  der  Esslair  gegenüber  im  gleichen  Verhältnis  steht, 
wie  Rötscher  zu  Seydelmann  —  auch  hier  erhöhen  persönliche  Be- 
ziehungen die  künstlerische  Verehrung — ,  urteilt  über  seinen  Liebling: 
„Dieser  Künstler  ist  für  tragische  Helden  gleichsam  geboren,  und 
seine  hohe,  herrschende  Gestalt  sowohl,  wie  sein  in  der  Gewalt 
der  Leidenschaft  bis  zu  Donnertönen  anschwellendes  und  dann  wieder 
in  innigen  Momenten  so  tief  die  Seele  berührendes  Organ,  bestimmen 
ihn  schon  von  Natur  dazu.  Nicht  minder  aber  hat  ihn  die  Kunst 
selbst  eingeweiht,  und  eine  hochfliegende  Phantasie,  verbunden  mit 
jener  besonnenen  Selbstbeherrschung  und  der  richtigen  Anwendung 
der  zu  Gebote  stehenden  Mittel,  ist  es  besonders,  was  ihn  an  die 
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Spitze  der  tragischen  Helden  unserer  Zeit  stellt.  Talma,  der  be- 
rühmte Tragöde  (welcher  auch  bei  uns  in  Deutschland  Proben  seines 
Talentes  sehen  ließ)  will  nur  glänzen  und  konzentriert  deshalb  sein 
ganzes  Spiel  auf  einzelne  Kraftmomente  (tragische  forcecoups) ;  wäh- 
rend er  im  allgemeinen  nach  jener  bekannten  Manier  der  französischen 
Schauspieler  bei  dem  tragischen  Vortrage  die  deklamatorische  Skala 
abwechselnd  und  gleichsam  nach  einem  mechanischen  Gesetze,  hin- 
auf und  herunter  läuft;  Esslair,  ein  echt  deutscher  Künstler,  gibt  da- 
gegen überall  einen  großen  tragischen  Zusammenhang,  und  nimmt 
in  seinem  tiefen  Gemüte  einen  jeden  tief  gedachten  Charakter  ganz 
auf.  Iffland,  welchen  er  in  manchen  einzelnen  Punkten  berührt, 
haßte  alles,  was  an  sogenannte  Schule  erinnert,  die  Gesetze  der  Natur 
waren  ihm  die  höchsten  bei  seiner  Darstellung.  Bei  Esslair  ist  dies 
auch  der  Fall,  doch  aber  sind  beide  Künstler  in  der  Art  und  Weise 
ihres  Verfahrens  auf  das  Äußerste  voneinander  verschieden ;  Iffland 
war  ein  entschiedener  Feind  der  Rhythmen  und  Verse,  er  behandelte 
sie  unbarmherzig,  Esslair  erlaubte  sich  dieses  nicht,  und  doch  er- 
reicht er  sein  Vorhaben,  die  Natur  als  Höchstes  wiederzugeben,  und 
verfällt  nie  weder  in  jene  französische  monotone  Manier,  noch  in  die 
leere  Versdeklamation,  welche  man  hin  und  wieder  an  Goethes 
Zöglingen  bemerkt.  Die  Kunst  seines  Vortrages  besteht  hier,  bei  dem 
richtigen  Beachten  des  rhythmischen  Numerus,  in  dem,  dem  Rede- 
sinn sich  genau  anschmiegenden  Wechsel  der  verschiedenen  Zeit- 
maße. Hier  wirkt  seine  Deklamation  in  der  höheren  Tragödie  zu- 
gleich auf  das  Vielseitige  und  erhält,  bei  dem  beweglichen  Leben,  den 
Schein  der  allgemeinen  Freiheit,  so  daß  man  oft  glaubt,  der  Vortrag 
gehe  (besonders  bei  Erzählungen)  in  den  Conversationston  über." 
Klingemann  sucht  hier  auf  eine  etwas  umständliche  Art  eine 
Manier  zu  rechtfertigen,  die  Tieck  bei  Esslair  empfindlich  tadelt: 
„Denn  es  gibt  einen  Ton  des  Ernstes,  der  nicht  nur  in  der  Tragödie, 
sondern  selbst  im  Drama,  ja  im  Lustspiel  nicht  zu  plötzlich  ab- 
fallen und  sich  völlig  in  die  Region  einer  trockenen  Nüchternheit  ver- 
senken muß.  Dies  hebt  ein  für  allemal  jede  Täuschung  auf  und 
zeigt  uns  nur  den  Schauspieler,  der  sich  diese  Manier  zu  eigen  ge- 
macht hat  Und  das  ist  es,  wodurch  Esslair  mehr  als  einmal  die 
Dichtung  zerstört.  Im  Wallenstein,  in  der  Traumerzählung,  spricht 
er  die  Verse: 
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Und  dieses  Thieres  Schnelligkeit  entriß 
Mich  Banniers  verfolgenden  Dragonern, 
Mein  Vetter  ritt  den  Schecken  an  dem  Tag, 

voll  und  mit  starkem  Akzent,  dann  macht  er  eine  lange  Pause,  geht 
vor  und  sagt  prosaisch,  nur  eben  noch  verständlich,  im  leichtesten 
Konversationston : 

Und  Roß  und  Reiter  sah  icli  niemals  wieder. 

Es  macht  Effekt  auf  die  Menge,  aber  einem  solchen  Effekt  muß  ein 
so  vv'ackerer  Künstler  aus  dem  Wege  gehen." 

Dieser  Effekt  stammt  durchaus  von  den  Franzosen  her;  schon 
F.  L,  W.  Meyer  spricht  davon :  „Sogar  die  kraft  erfülltesten  und  be- 
liebtesten französischen  Darsteller  bedienten  sich  im  Trauerspiel  mit 
Vortheil  des  Kunstgriffs,  den  hohen  Pathos  ihrer  Deklamation  durch 
die  Sprache  des  gewöhnlichen  Lebens  zu  unterbrechen,  worin  sie  so- 
gar weitergingen,  als  sich  vor  der  Übereinstimmung  des  Ganzen 
und  vor  der  Pflicht  gegen  den  Vortrag  der  Verse  verantworten  läßt." 
Und  Schröder,  gewiß  ein  Gegner  rein  rhetorischer  Wirkungen,  er- 
klärte gelegentlich  seiner  Studienreise  nach  Paris  die  „auf  dem  dor- 
tigen Theater  aufkommende  Manier,  das  stilgemäße,  hohe  Pathos 
jähhngs  durch  den  Konversationston  zu  unterbrechen,  für  im  höch- 
sten Grade  unkünstlerisch." 

Von  der  Art,  wie  Schröder  im  Fallenlassen  der  tragischen  Rede 
erschütternde  Wirkungen  hervorbrachte,  war  schon  die  Rede.  Dieses 
Fallenlassen  glich  oft  einem  Verschlucktwerden  durch  die  aufwallende 
Kraft  einer  Gemütsbewegung,  oder  er  warf  im  Bann  einer  starken 
Empfindung  Worte  wie  mechanisch  hin.  In  seinen  Fußstapfen  ging 
noch  Fleck,  darum  unterschied  sich  dessen  Darstellung  des  Wallen- 
stein von  der  Esslairs,  bei  jenem  loderte  die  Glut  unterirdisch 
mit  der  Kraft  des  dräuenden  Vulkans,  bei  Esslair  flackerte  das  Feuer 
oberirdisch  und  wurde  darum  leicht  theatralisch.  Welche  Hoheit 
Esslair  jedoch  seiner  Erscheinung  zu  geben  wußte,  zeigt  sein  noch 
vorhandenes  Rollenbild  als  Wallenstein;  die  Haltung  ist  wahrhaft 
königlich,  sie  beweist  uns  in  ihrer  Geschlossenheit  die  sichere  Be- 
herrschung der  Glieder,  eine  solche,  sich  ihrer  Kraftfülle  bewußte 
Gestalt  ging  nicht,  sie  schritt  über  die  Bühne.  Auch  diese  an  antike 
Muster  gemahnende  Haltung  dürfte  auf  französisches  Beispiel  zurück- 
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zuführen  sein,  wir  wissen,  wie  sehr  Napoleon  sie  an  Talma  schätzte. 
Der  Neigung  zur  Pose  widerstrebt  aber  im  allgemeinen  das  deutsche 
Naturell,  in  dem  gegenwärtigen  Geschlecht  unserer  Schauspieler  ist 
die  große  Linie  in  Haltung  und  Gebärde  fast  gänzlich  verschuiinden. 
der  Reckenspieler  des  Burgtheaters,  Ludwig  Gabillon,  besaß 
noch  jene  grandiose  Beherrschung  der  Gliedmaßen,  die  in  Schritt 
und  Bewegung,  ohne  Pose,  auf  natürlichem  Boden  gewachsene  Ge- 
stalten vorführt,  die  gewohnt  waren,  im  Harnisch  oder  in  der  Toga 
einherzugehen. 

Ein  Urteil,  das  Grillparzer  über  die  Schauspieler  einer  späte- 
ren Epoche  fällt:  sie  zerlegen  zu  viel  und  bringen  es  nicht  wieder 
zusammen,  trifft  in  manchen  Punkten  schon  auf  Esslair  zu.  Der 
Meinung  ist  auch  Hebbel,  der  ihn  als  Lear  gesehen:  „Es  kam  mir 
vor,  als  ob  seinem  Spiel  der  eigentliche  Angelpunkt  fehle,  als  ob  er 
mehr  eine  Reihe  treffHcher  Einzelheiten  aneinanderreihe,  als  ein  or- 
ganisches Ganzes  aus  sich  entwickle.''  Hebbel  fügt  aber  hinzu: 
„In  der  Wahnsinnsscene  war  Esslair  einzig;  und  zuletzt,  wo  er,  sich 
seiner  Töchter  erinnernd,  ihnen  Rache  schwört,  und  seine  Keule,  zum 
Zeichen,  daß  er  sie  töten  wolle,  hinwirft:  das  ist  dem  Innersten  der 
Situation,  der  im  Wahnsinn  ungebändigter  hervortretenden  Leiden- 
schaft gemäß." 

UrsprüngUch  folgte  Esslair  nur  seinem  Instinkt,  mehr  und  mehr 
gab  er  sich  Verstandesgrübeleien  hin,  damit  verfiel  seine  Kunst. 

Auch  in  diesem  Punkt  unterscheiden  sich  die  Begabungen ;  wäh- 
rend Talente  mit  hohem  Kunstverstand  wie  Schröder,  Iffland,  Son- 
nenthal an  ihren  Aufgaben  wachsen,  gegebene  Anregungen  auf- 
nehmen und  in  sich  verarbeiten,  irren  die  reinen  Instinktschauspieler 
jählings  ab,  wenn  sie  andere  als  die  ihnen  gangbaren  Wege  ein- 
schlagen wollen.  So  wirkte,  Vv^ie  noch  des  näheren  auszuführen  ist, 
die  Bekanntschaft  mit  R  o  s  s  i  und  S  a  I  v  i  n  i  auf  Sonnenthal  z.  B. 
fördernd,  indes  sein  Kollege,  der  Wiener  Heldenspieler  Fritz 
Krestel,  in  dem  Eifer,  das  Fremde  aufzunehmen,  Frische  und 
Natürlichkeit  darüber  einbüßte.  Ohne  daß  seine  Mittel  an  Erschei- 
nung und  Organ  sich  merklich  verändert  hätten,  verfiel  er  unrett- 
bar in  Manier  und  war  in  späteren  Tagen  nur  mehr  der  Schatten 
seiner  selbst, 

Esslairs  Manier  verdunkelte  indes  nur  seine  pathetischen  Rollen,, 
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seine  realistischen  Darbietungen  verloren  nichts  von  ihrer  Ursprüng- 
Hchkeit.  Er,  wie  die  anderen  älteren  Heldenspieler  wurden  zu  man- 
chem Überschwang  verleitet  durch  den  Schwulst  der  Texte  in  den  da- 
mals gangbaren  Trauerspielen: 

„Erklärt  mir,  Örindur,  diesen  Zwiespalt  der  Natur  .  .  ." 
Wie  Otto  von  Witteisbach  der  Typ  des  Ritterstücks,  war  Adolph 
Müllners  „Die  Schuld"  der  Typ  der  Schicksalstragödie.  Der  Trochäus 
gab  bei  Orillparzer,  wo  er  ihn  anwendet,  der  Sprache  Flügelkraft,  bei 
Müllner  und  Genossen  saß  der  Reiter  auf  einem  Roß,  das  galoppierte, 
der  Klingklang  der  Reime  schlug  ihm  wie  Schellengeläute  ins  Ohr: 

Kennt   ihr   Eifersucht?   —   Ihr   Feuer 
Trieb  mich  in  den  Wald  hinaus! 
Und   am    Baum    sah   ich   ihn   stehen 
Neben   dem   beschäumten   Roß, 
Und  dem  Wild,  das  er  erlegte, 
Und   das    zuckend    noch   sich   regrie. 
Und    das    tödliche   Geschoß 
War  in  meiner  Hand,  sein  Leben 
In  der  Kugel  Macht  gegeben! 
Einen   Finger  dürft  ich  rühren, 
Um   —   Elviren   heimzuführen    .  .  . 

Das  Geschlecht  der  Heldenspieler  ist  vielfach  verzweigt,  ent- 
schiedener als  auf  anderen  Gebieten  machen  sich  hier  örtliche  Ein- 
flüsse geltend,  denn  Tradition,  Überlieferung  wird  auch  durch  die 
Geschmacksrichtung  des  Publikums  mitbestimmt,  unwillkürlich  trägt 
ihr  der  Heldenspieler,  der  erklärte  und  verwöhnte  „Liebling"  am 
meisten  Rechnung.  So  können  wir  im  Verlauf  der  Entwicklung 
gerade  hier  von  einer  Berliner,  Wiener,  Dresdner  Richtung  sprechen, 
die  sich  durch  bestimmte  schauspielerische  Persönlichkeiten  kenn- 
zeichnet. 

Werfen  wir  zunächst  unser  Augenmerk  wieder  auf  Berlin,  so  hatte 
Fleck  in  Maximilian  Scholz  einen  Vorgänger,  der  dort  1783 
als  erster  den  Carl  Moor  mit  bedeutenden  Mitteln  und  auch  be- 
deutendem Erfolge  dargestellt  hatte.  Er  verblieb  indes  nicht  in 
Berlin  und  war  für  die  Entwicklung  ebensowenig  von  Einfluß  wie 
Carl  Czechitzky,  der,  aus  der  Schule  Schröders  hervorgegangen, 
1787  bis  1795  in  Berhn  wirkte.  Ausgezeichnet  durch  körperliche  und 
geistige  Vorzüge,  bekannt  mit  der  großen  Welt,  theaterfest,  lebhaft, 
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witzig,  verständig,  mit  emem  sprechenden  Auge,  gab  er  kalten 
Rollen  Bedeutsamkeit,  wohlverhaltener  Empfindung  Ausdruck;  auch 
seine  Fröhlichkeit,  selbst  wenn  sie  lärmend  war,  blieb  ansteckend 
und  gefällig. 

Von  weit  größerer  Bedeutung  für  Berlin  war  Franz  Mat- 
taus ch,  neben  Fleck  als  Wallenstein  der  erste  Darsteller  des  Max 
in  Berlin  und  später  des  Dunois.  Er  hielt  sich  an  Iffland,  haßte  den 
Vers  und  löste  ihn  in  Prosa  auf;  er  gehörte  zu  den  Schauspielern, 
die,  ohne  tiefere  Studien  in  ihrer  Kunst  gemacht  zu  haben,  einem 
inneren  Triebe  folgen,  und  die  man  einen  glücklichen  Naturalisten 
zu  nennen  pflegt.  F.  W.  Gubitz,  der  uns  von  der  grenzenlosen  Ver- 
ehrung berichtet,  die  der  Künstler  genoß,  weist  auf  die  „Wahrheit 
des  beseelten  Ausdruckes"  hin,  „man  empfand,  er  habe  den  Geist 
der  Natur,  das  unbewußte  Schaffen,  oft  ansprechend  wie  höhere  Offen- 
barung." 

Auch  Mattausch,  der  bis  1827  in  Berlin  wirkte  -  1786  in 
Hamburg  zum  erstenmal  aufgetreten  — ,  war  aus  Schröders  Schule 
hervorgegangen,  und  „obwohl  er  dort  noch  mit  Schwierigkeiten  der 
Sprache  und  des  Anstandes  kämpfte,  die  er  erst  in  der  Folge  auf 
der  Berliner  Bühne  überwand",  blieb  er  zeitlebens  ein  Anhänger  der 
Natürlichkeitsschule,  „Sprache  und  Miene  waren  bei  ihm  besonders 
ausdrucksvoll." 

Auch  Jonas  Friedrich  Beschort  kam  1796  von  Hamburg 
nach  Berlin  und  war  dort  der  Hamletdarsteller  in  der  von  Iffland  be- 
sorgten Wiedergabe  des  Originals  in  Schlegelscher  Übersetzung.  Bis 
dahin  woirde  überall  die  Prosaübersetzung  Wieland-Eschenbachs  und 
die  Bearbeitung  Schröders  gegeben.  Er  zählte  zu  jener  Schule,  welche 
vor  allen  Dingen  auf  eine  vollkommene  Durchbildung  bedacht  war, 
und  dort,  wo  das  Genie  fehlte,  durch  feinen  Takt  und  Adel  diesen 
Mangel  zu  ersetzen  wußte.  Spiel  und  Vortrag  waren  bei  Beschort 
künstlerisch  einfach,  edel,  falsches  Pathos  floh  er,  nach  Effekten 
haschte  er  nirgends,  der  Wahrheit  und  der  Natur  strebte  er  nach. 

Von  den  Berliner  Heldenspielern  als  letzter  Ausläufer  der  Ham- 
burger Schule  ist  Gustav  Berndal  zu  nennen,  der  bis  Ende  der 
achtziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  eine  Zierde  der  preußischen 
Hofbühne  war.  Das  über  Beschort  gefällte  Urteil  ist  in  vollem  Um- 
fang  auch    auf   ihn    anzuwenden.     Berndal    riß    nicht   hin,   aber  er 
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fesselte,  auch  für  ihn  war  Schlichtheit  und  Einfachheit  das  oberste 
Gesetz.  Auf  diesem  Wege  folgte  ihm  Artur  Kraußneck,  der 
indes  über  größeren   rhetorischen  Schwung  verfügt. 

Zwischen  Beschort  und  Berndal  aber  standen  eine  Reihe  künst- 
lerisch andersgearteter  Persönlichkeiten ;  so  Plus  Alexander 
Wolff,  dessen  Einfluß  indes  sich  nicht  auf  den  Berliner  Boden  be- 
schränkte, dort  suchte  man  ihm  sogar  entgegenzuwirken,  daß  er 
1823  die  Regie  niederlegte  (auf  ihn  und  seine  Bedeutung  kommen 
wir  im  nächsten  Abschnitt  zurück).  In  Esslairs  Fußstapfen  aber  trat 
der  aus  Prag  stammende  Moritz  Rott,  der  1832  bis  1855  in  Berlin 
der  gefeierte  Heldenspieler  war.  Esslairs  Freskenstil  war  auch  der 
seine,  durch  glänzende  Erfolge  hatte  er  sich  den  Ruf  eines  der  vor- 
züglichsten deutschen  Tragöden-  und  Heldenspielers  erworben.  Er 
besaß  dazu  alle  äußeren  und  inneren  Mittel,  Figur,  Organ,  Einsicht, 
Feuer.  Strenge  Richter  haben  ihn  von  dem  Vorwurf  einer  Manier 
nicht  freisprechen  wollen,  „Wie  dem  auch  sei,"  meint  Küstner,  unter 
dem  Rott  jahrelang  wirkte,  „so  verdiente  er  unbedingt  den  Vorzug 
vor  so  manchen  anderen  Schauspielern,  denen  man  das  Prädikat 
verständig  beilegt."  Auch  der  ihm  gemachte  Vorwurf  einer  Manier 
erinnert  an  Esslair;  „denn",  fährt  Küstner  fort,  „ist  dieser  Vorwurf 
gegründet,  so  möchte  er  bei  Rott  durch  das  sorgsame  Bestreben 
entstanden  sein,  noch  mehr  in  die  Rolle  zu  legen,  als  sie  bietet,  wo- 
durch ein  Künsteln  hervorgebracht  wird."  Das  Gleiche  v»ar  bei  Ess- 
lair namentlich  in  den  letzten  Jahren  der  Fall. 

Küstners  anzüglicher  Hinweis  auf  den  „verständigen"  Schau- 
spieler ging  wohl  auf  Eduard  Devrient,  der  mit  Rott  gleichzeitig 
an  der  Königlichen  Bühne  wirkte.  Dem  ging  Rotts  Art  sehr  wider 
den  Strich:  „Man  gewahrte  eine  gesuchte  Tonspielerei  an  ihm  mit 
dem  Umfang  einer  ausgiebigen  Stimme,  überraschende  Effekte  wie 
Aufschreie,  wo  man  gedämpften  Ton,  langgedehnte  Pausen,  wo  man 
rasches  Einfallen  zu  erwarten  hatte,  und  alle  diese  Künste,  welche, 
trotz  gelegentlich  wilder  Raserei,  immer  beweisen,  daß  der  Schau- 
spieler eiskalt,  weitab  von  seiner  Rolle  steht  und  nur  mit  ihr  spielt." 

Rotts  Eigenart  hat  indes  auf  der  Berliner  Hofbühne  keine  Nach- 
folgerschaft gefunden,  Züge  davon  waren  höchstens  in  dem  nicht 
eben  hervorragenden  Kariowa  zu  entdecken,  den  ich  noch  neben 
dem  wunderbar  einfachen  Nathan  Dörings  als  Saladin  selber  gesehen 
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habe.  Kariowa,  pompös  in  Erscheinung,  und  Gebärde,  war  in  Ton 
und  Spiel   von   der  aufdringlichsten   Theatralik. 

Neben  Dessoir,  dessen  künstlerische  PersönHchkeit  an  anderer 
Stelle  gewürdigt  wurde,  trat  Hermann  Hendrichs  hervor,  der 
von  1844  ab  zwanzig  Jahre  an  dem  Königl.  Schauspielhaus  wirkte 
und  mit  einem  nicht  ganz  zutreffenden  Namen  als  der  „letzte  Ro- 
mantiker der  deutschen  Bühne"  bezeichnet  wurde.  Zwischen  ihm 
und  Pius  Alex.  Wolff  finden  sich  Zusammenhänge.  Über  Hendrichs' 
Darstellungen  lag  ein  Zauber  plastischer  Schönheit,  ein  Hauch 
von  Poesie,  der  ihn  nicht  auf  scharf  auszuprägende  Charaktere,  der 
ihn  auf  ideale  Gestalten  hinwies,  die  in  schöner  Form  zum  Herzen 
sprechen.  In  solchen  übte  er  unwiderstehliche  Gewalt,  mochten  sie 
nun  tragisch  erschüttern  oder  mit  graziösem   Humor  erheitern. 

Auf  der  gleichen  Linie  stand  Maximilian  Ludwig,  der  ge- 
feierte Berliner  Hamlet,  Tasso  und  Posa  um  die  Jahrhundertwende, 
nur  daß  der  Schwung  Ludwigs  bald  in  einen  Rationalismus  verfiel  und 
seine  späteren  Leistungen  eine  gewisse  Trockenheit  aufwiesen.  Einen 
Zug  ins  Akademische  besitzt  auch  Otto  Sommerstorff,  der 
ein  letzter  Ausläufer  in  dieser  Reihe,  über  Schwung  und  Wärme 
verfügt. 

Kreuzten  sich  in  Berlin  die  Einflüsse,  leisteten  Heldenspieler  der 
verschiedensten  Richtungen  einander  Gefolgschaft,  so  vollzog  sich 
in  Wien  die  Entwicklung  wie  in  einer  Ahnenreihe ;  vornehmlich 
im  Fach  der  Salonhelden,  die  gleich  den  Königserscheinungen  jm 
Macbeth  dem  Nachkommenden  stets  den  Spiegel  vorhalten.  An  keiner 
anderen  Stelle  als  an  dem  Wiener  Burgtheater  hat  die  Überlieferung 
mit  gleicher  Kraft  gewirkt,  trotz  des  Wechsels  der  Persönlichkeiten 
ist  vornehmlich  die  Art,  wie  liebenswürdige  Helden  dargestellt  wer- 
den, sich  gleich  geblieben.  Das  Vorbild  gab  der  berühmte  Brock- 
mann, nicht  der  erste  deutsche,  aber  der  weltbewegende  Darsteller 
des  Hamlet  in  der  Hamburger  Aufführung.  Der  erste  war  Josef 
Lange  am  Wiener  Nationaltheater.  Über  Joh.  Franz  Hiero- 
nymus  Brockmann,  der  unter  Kaiser  Josef  nach  Wien  kam, 
wird  folgende  Charakteristik  überliefert:  „Er  war  ein  schöner  Mann, 
dem  seine  auffallende  Ähnlichkeit  mit  Lessing  bei  Kunstrichtern  das 
Wort  redete.  Sein  Auge  war  ausdrucksvoll  und  feurig,  seine  Stimme 
blieb  in  ihren  leisen  und  lauten  Tönen  wohlklingend,  er  besaß  Stolz^ 
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Anstand  und  Lebhaftigkeit.  Keine  günstige  Begleitung,  kein  Attri- 
but der  Heftigkeit  gebrach  ihm,  aber  die  Heftigkeit  selbst;  was  er 
»an  dem  wahren  Ausdruck  dieser  Leidenschaft  nicht  erreichte,  das 
traf  und  vergütete  er,  belohnend  und  reichlich,  in  allen  sanfteren 
Zügen  und  Übergängen  der  Menschlichkeit,  des  Mitleids  und  der 
Rührung.  Waren  vollends  Sinnlichkeit,  Spott  und  Laune  bei- 
gemischt, durfte  er  sich  zu  Schmeicheleien  und  Neckereien  herbei- 
lassen, so  mußte  er  triumphieren.  Was  ihn  außer  der  Bühne  zu 
einem  der  angenehmsten  Gesellschafter  machte,  konnte  auf  der  Bühne 
nicht  mißfallen.  Das  Liebkosen,  welches  die  Herzen  bestach;  der 
Blick,  der  alles  ausdrückte,  was  er  wollte;  das  Gesicht,  dem  ohne 
Verzerrung  gelang,  zur  Hälfte  Spott,  zur  Hälfte  Ergebenheit  zu  malen ; 
der  Stolz,  der  in  seiner  Herablassung  Stolz  blieb,  die  Wolke  Schwer- 
mut, die  der  Freude  Platz  machte,  sind  nie  glücklicher  ausgedrückt, 
als  durch  ihn." 

Wer  denkt  bei  dieser  Beschreibung  nicht  an  den  jungen  Sonnen- 
thal und  dessen  liebenswürdige  Helden  seiner  ersten  Periode?  Ohne 
nur  ein  Wort  zu  ändern,  paßt  diese  Beschreibung  vollständig  auf 
ihn  und  seinen  Nachfolger  Ernst  Hartmann.  Beide  waren  bei  Ficht- 
ner in  die  Schule  gegangen,  dieser  bei  Maximilian  Korn ;  in  dessen 
Darstellungen  der  feinen  Liebhaber  und  Ek)nvivants  fand  man  Ge- 
nüsse, die  mit  nichts  zu  vergleichen  waren.  Dieses  leichtblütige 
Temperament,  diese  schmiegsamen  Körperformen,  dieser  sichere  Takt 
für  alles,  was  in  der  feinen  Gesellschaft  bon  ton  genannt  wird, 
machten  ihn  für  seine  Sphäre  wie  geschaffen.  Er  war  selbst  der 
Weltmann,  den  er  auf  der  Bühne  hinreißend  darstellte.  Korn  konnte 
mit  einem  BUcke,  einer  Handbewegung,  einem  Lächeln  eine  ganze 
Situation  beherrschen.  Seine  umflorten  Töne  erklangen  wie  Himmels- 
musik, weil  sie  aus  einer  vollen  Seele  kamen  und  keines  Stimm- 
aufwandes bedurften.  So  urteilt  Anschütz,  der  Kollege,  und  Coste- 
noble  nennt  Korns  Virtuosität  im  Fache  munterer  Männer  uner- 
reichbar, mit  ihm  „stirbt  dieses  Fach  aus". 

Es  starb  nicht  aus,  Fichtner  übernahm  das  volle  Erbe.  Diese 
Bemerkung  erbringt  wieder  den  Beweis,  daß  selbst  erfahrene  Kunst- 
kenner den  Talenten  der  neuen  Generation  nicht  den  gleichen  Rang 
der  alten  zugestehen  vv^ollen. 

Korn    und    Fichtner   haben    lange   Zeit    nebeneinander   gewirkt, 
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nach  und  nach  schritt  Fichtner  in  Korns  Rollengebiet.  Korn,  der 
noch  ein  Jahrzehnt  an  der  Seite  Brockmanns  gespielt  hatte,  kam 
1802  ans  Burgtheater,  um  bis  1850  zu  verbleiben,  Fichtner  war  dort 
von  1824  bis  1865  tätig.  Zwischen  beiden  bestand  dasselbe  Verhält- 
nis, wie  später  zwischen  Sonnenthal  (1865  bis  1907)  und  Ernst 
Hartmann  (1864  bis  1911) ;  dieser  an  Jahren  der  jüngere  Meister,  trat 
in  die  Fußstapfen  des  älteren,  der  ihn  aber  nur  schrittweise  vorließ. 
In  beiden  Fällen  aber  milderte  künstlerische  Einsicht  und  mensch- 
liche Vornehmheit  die  Rivalität,  die  Erbfolge  war  eine  natürliche 
und  unbestritten«. 

In  den  „Recensionen"  des  Fürsten  Constantin  Czatoriskys,  eines 
der  besten  Kenner  des  alten  Burgtheaters  und  gelegentlichen  „Raun- 
zers" heißt  es:  „Im  Fache  des  Conversationsstückes  hat  Fichtner 
keinen  Rivalen.  Wir  wissen  für  Fichtner  kein  größeres  Lob,  als 
daß   wir  ihn   Korn  den  Zweiten   nennen." 

Seine  Grazie  bezwang  auch  den  knorrigen  Laube:  Fichtner  war 
ein  Typus  dessen,  was  schön  und  lieb  am  Wesen  des  Burgtheaters, 
ein  Urbild  des  anmutigen  Schauspielers,  welcher  milde  Schönheit, 
Hebensw^rdige  Menschlichkeit  darstellt  innerhalb  gewisser  Grenzen, 
Diese  Grenzschranken  waren  für  ihn  aufgerichtet  zAvischen  ausge- 
lassenem Lustspiel  und  höherem  Trauerspiel.  Alles,  was  innerhalb 
dieser  Schranken  liegt,  fand  in  Fichtner  einen  vollendeten  Schau- 
spieler. Man  vergegenwärtige  sich  diese  schöne  Gestalt  von  Mittel- 
größe, dieses  edel  geschnittene  Antlitz,  dies  milde,  nach  allen  Rich- 
tungen hin  ausgiebige  Organ,  diese  Grazie  in  allen  Bewegungen, 
und  alle  diese  Eigenschaften  immer  in  wohltuender  Bewegung  durch 
ein  Temperament,  welches  jeder  Neigung  geschmeidig  angepaßt  und 
hingegeben  war.  Er  hatte  auch  in  der  idealen  Tragödie  vortreffliche 
Rollen,  das  Maßhalten  war  sein  klassischer  Vorzug,  durch  ihn  adelte 
er  die  ausgelassensten  Rollen. 

War  Brockmann  der  Ausgangspunkt  dieser  Reihe,  so  kann  als 
letztes  Glied  dieser  Kette  der  in  voller  Kraft  wirkende  Otto  Treß- 
I  e  r  gelten,  ist  zwar  sein  Rollengebiet  zum  Teil  ein  anderes,  so  ist 
ihm  wie  Hugo  Thimig  der  Scharm,  der  liebenswürdige  Vorzug 
der  Wiener  Schule,  in  hohem  Maße  eigen.  Thimig,  der  in  den  jugend- 
lichen Naturburschen  des  deutschen  Lustspiels  die  reinsten  künst- 
lerischen Genüsse  bot,  traf  auch  wie  selten  einer  die  Note  der  Shake- 
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speareschen  Komik.  Auch  hier  verband  er  Anmut  und  Drolerie,  er 
indes  wie  Treßler  strebten  aus  den  engeren  Bezirken  des  komischen 
Faches  ins  Weitere,  jener  in  das  Gebiet  der  charakteristischen,  dieser 
in  das  der  reinen  Charakterrolle,  Auch  Max  Devrient,  der 
letzte  Sprößling  der  Dynastie  der  Devrients,  ging  diesen  Weg.  Erst 
ein  weltmännisch  jugendlicher  Liebhaber,  dann  ein  bestrickendei- 
Salonintrigant,  landete  «r  bei  Alba  und  Philipp.  Auf  der  Linie  des 
Scharmeurs  bUeb  aber  ausgesprochen  Harry  Waiden,  der  zwar 
nicht  in  der  Burgtheaterschule  aufgewachsen,  in  Ton,  Liebenswürdig- 
keit und  Grazie  aber  wie  ein  unmittelbarer  Abkömmling  seiner  Vor- 
gänger erscheint.     Er  ist  der  Schlußpunkt  in  der  Reihe. 

Einer,  der  die  Wiener  Schule  voll  in  sich  gesogen  und  sie  nach 
Norddeutschland  verpflanzt,  war  der  in  Leipzig  und  Hamburg  wir- 
kende „Bonvivant*'  Carl  Mi  teil;  ohne  bestechende  Äußeriich- 
keiten  vereinigte  er  Grazie  und  Wärme  mit  der  Schlagkraft  einer 
goldenen  Laune.  Vor  ihm  war  Julius  Hübner  der  gefeierte 
Lustspielheld  am  Thaliatheater  in  Hamburg,  eine  Nuance  herber 
als  die  Vertreter  der  sonnigen  Wiener  Schule,  Albert  Bozen- 
hardt  aber,  der  noch  in  voller  Frische  wirkt,  kennzeichnen  die 
Merkmale  des  Süddeutschen. 

Neben  den  hamburgischen  Einflüssen  haben  sich  auch  fran- 
zösische Einflüsse  auf  dem  Wiener  Boden  geltend  gemacht.  Schon 
bei  Josef  Lange,  der  bereits  als  der  erste  deutsche  Hamletspieler 
genannt  wurde.  Lange  war  von  1770  bis  1810  der  gefeierte  tragische 
Held  des  Burg-,  damaligen  kaiserlichen  Nationaltheaters.  Seine  Stärke 
waren  die  heroischen  Charaktere  des  französischen  Trauerspiels,  deren 
Darstellung  schöne  und  volle  Bewegung  des  Körpers,  malerische 
Stellung  und  hinreißendes  Feuer  erforderten.  Diese  Bemerkung  der 
„Gallerie"  bestätigt  Castelli,  ein  zeitgenössischer  Kritiker  und  Dichter: 
„Lange  besaß  vor  allem  ein  besonders  ausdrucksvolles  Gesicht,  sehr 
scharf  hervortretende  Züge  und  auffallende  Thränensäcke  an  den 
Augen.*'  (Wer  denkt  hier  nicht  wieder  an  Sonnenthal?)  „Er 
war  von  mittlerer,  kräftiger  Statur.  Seine  Vorzüge  waren  eine  starke, 
sonore  Stimme,  Deutlichkeit  im  Vortrag  und  vor  allem  die  Geschick- 
lichkeit, sich  in  edlen,  malerischen  Stellungen  zu  präsentieren,  die 
er  durch  Drapierung  seiner  Gewänder  in  Kostümrollen  noch  auf- 
fallender zu  machen   verstand.     Seine   Deklamation   war  immer  pa- 
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thetisch.  Das  Pathos  hatte  er  sich  so  angewöhnt,  daß  er  auch  im 
gesellschaftlichen  Leben  das  Unbedeutendste  nicht  ohne  seinen  ge- 
wöhnlichen Tonfall  sprechen  konnte.  Ungeachtet  aller  dieser  Fehler 
brachte  es  Lange  bloß  durch  die  Kraft  und  das  Feuer  seiner  Rede 
und  durch  seine  malerischen  Stellungen  dahin,  daß  er  der  Abgott 
der  Wiener  wurde." 

War  auch  Lange  von  Haus  aus  Maler,  so  gehen  wir  wohl  nicht 
fehl,  die  Neigung  zur  Pose,  zur  „Drapierung",  ebenso  wie  das  Schwel- 
gen im  Pathos  auf  französischen  Einfluß  zurückzuführen.  Noch 
heute  wenden  die  französischen  Schauspieler,  sobald  sie  Stücke  von 
Corneille  und  Racine  spielen,  diese  Mittel  an.  Vergessen  wir  nicht, 
daß  um  jene  Zeit  an  allen  Höfen,  dauernd  oder  nur  vorübergehend, 
französische  Truppen  spielten,  Wien  und  Berlin  hatten  weit  bis  in 
das  vorige  Jahrhundert  hinein  ihre  stehenden  französischen  Theater, 
und  Schröder  in  Hamburg  rang  jahrelang  in  schweren  Kämpfen  mit 
der  Konkurrenz  der  dort  aufgerichteten  französischen  Bühne.  Im 
Norden  aber  fand  der  französische  Einfluß,  nachdem  die  Schöne- 
mannsche  Schule  überwunden  war,  keinen  Boden  mehr,  das  süd- 
deutsche Naturell  blieb  ihm  zugänglicher.  Starke  Persönlichkeiten 
wie  Esslair  verwischten  die  Prägung,  die  bei  Lange  und  noch  mehr 
bei  seinen  Kollegen  Stephanie  d.  Ä.  und  Stephanie  d.  J. 
sichtbar  blieb.  1782  schreibt  die  Literatur-  und  Theaterzeitung  in 
„Bemerkungen  über  das  Pariser  und  Wiener  Theater"  von  Stephanie 
dem  Älteren:  „Der  Mann  hat  sich  gerade  in  Zeiten  gebildet,  wo  von 
Frankreich  aus  die  weiße  Schnupftücherkomödie,  wie  Lessing  sagte, 
die  Dramen  Deutschlands  überschwemmte.  Nun  heult  er  jetzt  noch 
darauf  los  und  sieht  aus  wie  ein  alter  Korporal." 

Das  Schnupftuch  war  von  Zeiten  Schönemanns  an  ein  unent- 
behrliches Requisit  der  Bühne  und  ist  noch  nicht  lange  verschwunden. 
Stephanie  hatte  sich,  um  sich  dem  Geschmack  des  Publikums  zu 
fügen,  nach  den  angebeteten  französischen  Mustern  bilden  müssen, 
die  der  damalige  französisierte  Oeschmack  für  Halbgötter  hielt. 

Einen  Abglanz  des  französischen  Einflusses  weist  im  Fache  der 
Liebhaber  noch  heute  die  Wiener  Schule  auf,  aber  nicht  die  Pose, 
die  Grazie  hat  sich  erhalten. 

Neben  der  Reihe  der  geschilderten  liebenswürdigen  Heiden  auf 
dem  Boden  der  Wiener  Bühne,  die  ihre  Siege  größtenteils  im  Salon- 
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stück  erstritten,  ging  auch  ein  Geschlecht  im  Harnisch  einher.  Alien 
voran  ein  Schauspieler  wie  Ludwig  Löwe,  der  durch  die  Kraft 
seines  Naturells  einer  der  Gipfel  in  der  Kette  der  echten  Helden- 
spieler war.  Ein  vulkanischer  Gipfel.  Freilich  Laube,  dem  Löwe 
manchen  Widerstand  entgegensetzte,  war  nicht  gut  auf  ihn  zu 
sprechen,  er  nennt  sein  Feuer  gelegentlich  „Strohfeuer":  „Das  hat 
seine  jugendlichen  Helden  reizend  belebt,  für  ältere  fehlt  ihm  der 
Kern  eines  starken  Menschen.**  Sein  Lobredner  aber  war  der  bereits 
erwähnte  Fürst  Czatorisky,  der  alte  Burgtheaterenthusiast:  „Solch 
eine  Gluth,  solch  ein  Feuer,  zu  höchster  Begeisterung  auflodernd, 
ohne  je  die  Grenzen  des  Schönen  zu  überschreiten,  haben  wir  nur 
bei  Löwe  gesehen.  Nichts  schien  gemacht,  mühsam  zusammen- 
gekettet; er  ließ  der  glühendsten  Phantasie,  dem  ausgelassensten 
Humor  freien  Spielraum  und  blieb  dabei  immer  einfach  und  wahr, 
voll  Adel  und  Grazie."  Indes  auch  dieses  Lob  findet  seine  Einschrän- 
kung: „Löwe  hätte  besser  gethan,  sobald  er  dem  Fach  der  Heldeai 
entsagen  mußte,  die  Bühne  mit  einemmal  zu  verlassen;  er  zeigte  in 
Partien  wie  Paul  Werner,  Hauptmann  Stern,  König  im  Hamlet  sein 
gänzHches  LInvermögen,  sich  in  seiner  neuen  Stellung  zurechtzu- 
finden." Ganz  im  Gegensatz  zu  Fleck  und  Esslair,  die  im 
Fach  der  älteren  Helden  ihre  größten  Triumphe  feierten.  Überein- 
stimmend wird  Löwe  als  der  beste  Darsteller  von  Hebbels  Holo- 
fernes  bezeichnet,  dort  deckte  sich  die  Eigenart  der  Rolle  völlig  mit 
seinem  schauspielerischen  Naturell.  Ein  wilder  Humor  trat  zutage, 
der  auch  Rollen  wie  Spiegelberg  und,  geläutert,  dem  Perin  (Donna 
Diana)  zu  großer  Wirkung  verhalf.  Berühmt  war  Lowes  Spiegel- 
bergerzählung vom  bissigen  Hund,  noch  als  alter  Herr  führte  er 
mit  gewaltigem  Satz,  zwischen  sich  und  den  Mitspieler  den  Stuhl 
schleudernd,  einen  waghalsigen  Sprung  aus.  Die  Bramarbasnote 
seiner  schauspielerischen  Eigenart  hatte  Ludwig  Gabillon  mit 
GHick  in  seine  Gestaltungen  aufgenommen. 

Löwe  hatte  von  1826  bis  1866  am  Burgtheater  gewirkt,  mit  ihm 
lange  Jahre  (1850  bis  1870)  sein  Nachfolger  Josef  Wagner.  Auch 
auf  dem  Gebiet  des  tragischen  Helden  bestand  an  dieser  Bühne  die 
gegenseitige  Verankerung;  mit  Josef  Wagner  wirkte  Krastel  zu- 
sammen, der  1865  eintrat  und  1909  starb,  mit  diesem  der  gegenwärtige 
Held  Georg  Reimers  von  1885  ab.    Hier  aber  verläuft  die  künst- 
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lerische  Erbfolge  nicht  in  der  schnurgeraden  Linie  wie  bei  den  Salon- 
heWen,  obwohl  auch  da  überall  gemeinsame  Grundzüge  hervortreten. 

Das  Feuer  Josef  Wagners  war  nicht  so  lodernd  wie  das  von 
Löwe,  sondern  eingeschlossen,  verhalten.  Ihm  wird  von  allen  deut- 
schen Hamletdarstellern  der  Preis  zuerkannt,  Erscheinung,  Indi- 
vidualität befähigten  ihn  für  diese  Aufgabe  wie  keinen.  Die  herab- 
gezogenen Mundwinkel,  das  träumende  Auge,  das  von  schwarzen 
Locken  umrahmte,  tiefe  Schwermut  ausdrückende  Gesicht  stempelte 
ihn  zum  Tragöden.  Aber  nicht  die  sieghaften,  leuchtenden  Helden 
waren  sein  Feld,  sondern  die  Dulder,  die  Schwärmer.  Uriel,  Posa, 
vor  allem  aber  Hamlet.  Er  zeigte  in  dieser  Rolle  Geist  und  Inner- 
lichkeit, weit  über  das  Maß  seiner  sonstigen  Darbietungen.  Ich 
selbst  habe  von  diesem  seinem  Hamlet  noch  den  unauslöschlichsten 
Eindruck  empfangen,  auch  noch  seinen  Teil  gesehen,  der  jedoch  eine 
gewasse  Eintönigkeit  in  Sprache  und  Gebärde  aufwies.  Fritz  Krastel, 
der  nach  Wagners  Tod  sein  Erbe  übernahm,  besaß  das  flackernde 
Naturell  Lowes,  jedoch  ohne  dessen  dämonischen  Zug;  auch  ihm 
mißglückte  es  gänzlich,  in  ein  älteres  Fach  überzugehen,  in  seinen 
jungen  Rollen  verfiel  er,  wie  schon  erwähnt,  der  Manier.  Jos.  Wag- 
ner am  nächsten  stand  Emerich  Robert,  der  am  Berliner  Hof- 
theater zwar  unter  dem  Einfluß  Dessoirs  herangewachsen  war,  dem 
aber  der  Schimmer  des  ,, Romantikers"  auf  der  dunkel  umlockten 
Stirne  saß.  Robert  hatte  indes  nicht  die  Kraft  Wagners,  war  aber 
feiner,  geistiger,  er  wirkte  gleichzeitig  mit  seinem  Rivalen  Krastel 
am  Burgtheater,  in  dessen  Blütezeit  als  seine  glücklichste  Ergänzung. 
War  Krastel  der  stürmische  Siegfried,  der  glutvolle  Romeo,  so  Robert 
der  durchgeistigte  Tasso,  ein  die  Rolle  psychologisch  erschöpfender 
Qyges.  Ihm  hätte  sich,  wäre  er  nicht  früh  gestorben,  vielleicht  die 
Pforte  zum  Charakterspieler  aufgetan,  das  bewies  die  schon  erwähnte, 
an  Dessoir  gemahnende  Leistung  des  Pausanias  in  Wilbrandts  „Mei- 
ster von  Palmyra". 

Mit  vollem  Glück  indes  gelang  Sonnenthal,  dem  glänzenden 
Salonhelden  des  Burgtheaters,  der  Übergang  ins  Fach  der  älteren 
Charakterrollen,  er  erstieg  damit  sogar  schauspielerisch  noch  einen 
höheren  Gipfel.  Lange  Zeit  wollte  man  ihn  nur  im  Konversations- 
stück gelten  lassen,  seinen  Hamlet,  seinen  Uriel  fand  man  zu  weich ; 
der  große  Erfolg,  den  er  mit  dem  Clavigo  in  den  z^^'eiten  „Münche- 


200 

ner  Mustervorstellungen**  errang,  erweckte  in  ihm,  trotzdem  die  Rolle 
auf  der  alten  Linie  lag,  den  Charakteristiker.  Ausgesprochene  Helden 
wie  Othello,  Teil  mißlangen,  er  griff  nach  Wallenstein,  Lear,  Nathan, 
imd  obgleich  sich  seine  Individualität  mit  keiner  der  drei  Rollen  völlig 
deckte,  schuf  er  dennoch  drei  Meistergestalten.  Im  \X'"allenstein  fehlte 
die  dämonische  Ader,  auch  der  Träumer  kam  zu  kurz,  dafür  ent- 
schädigte der  große  Zug  des  seine  Umgebung  überragenden  Men- 
schen; was  Schiller  1798  in  einem  Brief  an  Iffland  von  dem  Dar- 
steller des  Wallenstein  forderte,  traf  auf  Sonnenthal  in  ganz  besonde- 
rem Maße  zu:  „WallensteLn  verlangt  ein  eminentes  Talent,  und  der 
Schauspieler,  der  ihn  treffen  %vill,  muß  ebenso  als  Herrscher  unter 
seinen  Mitschauspielem  dastehen  und  anerkannt  sein,  als  Wallenstein 
der  Chef  unter  seinen  Obersten.**  Von  Sonnenthals  Nathan  war 
schon  die  Rede,  boshafte  Kritiker  haben  ihn  Nathan  den  Gütigen 
statt  den  Weisen  genannt.  Die  Wärme  und  Innigkeit,  von  der  seine 
Darstellung  überfloß,  gab  der  Figur  etwas  Patriarchalisches,  fast 
könnte  man  sagen,  einen  Stich  ins  Tendenziöse.  Sein  Lear  hatte 
nicht  die  Farbe  des  Zeitalters,  war  keine  Renaissancefigur,  aber  trotz- 
dem jeder  Zoll  ein  König.  Die  Mittel,  wodurch  er  große  Wirkungen 
hervorbrachte,  lagen  im  Reichtum  seines  künstlerischen  Ausdrucks- 
vermögens, aber  auch  im  Walten  eines  außerordentlichen  Kunst- 
verstandes, der  diesen  Reichtum  mit  erlesenem  Geschmack  auszu- 
nutzen wußte.  Jede  seiner  Rollen  besaß  einen  glänzenden  redne- 
rischen Höhepunkt,  man  könnte  fast  —  vergleichsweise!  —  von  der 
nie  fehlenden  Stretta  sprechen.  I>er  rednerische  Höhepunkt  in 
Sonnenthals  Lear  war  die  Fluchszene  mit  den  Töchtern,  im  Wallen* 
stein  die  Stelle,  wo  er  Max  zu  überreden  sucht,  im  Nathan  der 
Schluß  der  Ringerzählung.  Auch  seine  jungen  Helden  besaßen  schon 
solch  scharfe,  rednerisch  sich  heraushebende  Höhepunkte,  sein  Uriel 
in  der  Szene  des  Widerrufs,  sein  Herzog  von  Aleria  (Marquis  von 
Villemer)  in  der  großen  Auseinandersetzung,  später  sein  Risler  an 
der  Stelle,  wo  iiim  die  Augen  geöffnet  werden.  Technisch  beruhte 
die  Gewalt  dieser  Steigerungen  auf  den  ihm  von  Vorbildern  über- 
lieferten Mustern;  so  dürfte  namentlich  das  Beispiel,  das  Anschütz 
gab,  in  diesem  Punkt  wirksam  gewesen  sein.  Sonnenthal  aber,  der 
viel  in  französischen  Schauspielen  auftrat  —  unter  Laube  war  das 
Sitten-  und  Salonstück  des  Augier  und   Dumas  besonders  heimisch 
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am  Burgtheater  —  hatte  sich  auch  die  Technik  der  modernen  fran- 
zösischen Schauspieler  angeeignet,  die  Pariser  Theater  eifrig  stu- 
diert; das  rednerische  Feuerwerk,  das  in  jedem  modernen  französi- 
schen Stücke  meist  an  bestimmter  Stelle  angezündet  wurde  und  in 
einem  Raketengeprassel  ausklang,  wußte  auch  Sonnenthal  glänzend 
wiederzugeben,  indem  er  die  Technik  des  französischen  Schauspielers 
in  die  des  deutschen  übertrug.  NamentHch  C  o  q  u  e  1  i  n  s  redne- 
rische Fertigkeiten  mögen  ihn  zur  Nacheiferung  angereizt  iiaben. 
Freilich  machte  sich,  wie  ehedem  bei  [>awison,  auch  bei  Sonnenthal 
in  der  Gedrängtheit  leidenschaftlicher  Ausbrüche  ein  fremder  Ein- 
schlag geltend,  war  dieser  Ungar,  so  war  jener  Pole.  Maßgebender 
noch  als  französische  Schauspieler  haben  auf  Sonnenthals  spätere 
Entwicklung,  wie  schon  erwähnt,  die  großen  Italiener  gewirkt,  dar- 
auf sei  noch  zurückgekommen. 

In  dem  geschlossenen  Ensemble  des  Burgtheaters  pflanzte  sich 
die  Tradition  in  gerader  Linie  fort;  kraft  der  Vorbilder,  aber  auch 
vermöge  der  Haltung  des  Publikums,  dessen  Geschmack  der  gleiche 
blieb,  und  dem  der  Nachwuchs  Rechnung  trug.  Viele  der  die  Tra- 
dition verkörperten  Mitglieder  wirkten  vier  Jahrzehnte  an  dem  In- 
stitut, Lange,  Korn,  Anschütz,  Laroche  usw.,  Baumeister,  sogar  über 
das  fünfte  Jahrzehnt  hinaus. 

Berlin  hatte,  mit  wenigen  Ausnahmen,  nicht  das  Glück,  seine 
maßgebenden  schauspielerischen  Persönlichkeiten  in  gleich  langer 
Zeitdauer  zu  besitzen.  Wirkt  darum  dort  die  Kraft  der  Überlieferung 
auch  nicht  mit  gleicher  Unmittelbarkeit,  so  zeigt  sich  dennoch  zwi- 
schen ihr  und  dem  Geschmack  des  Publikums  die  gleiche  Überein- 
stimmung. Am  deutlichsten  auf  dem  Gebiet  des  Salonhelden,  des 
sogenannten  „Bonvivants" ;  Fichtner,  Sonnenthal  und  ihre  Schule 
zeichneten  sich  durch  Grazie  und  Liebenswürdigkeit  besonders  aus, 
der  markanteste  Berliner  Vertreter  des  Faches,  TheodorLiedtke, 
fiel  durch  seine  Schlagfertigkeit  auf.  Er  schüttelte  die  rednerischen 
Pointen  förmlich  heraus  und  traf  immer  ins  Schwarze.  In  minder 
hochstehenden  Talenten  wurde  freilich  die  Wiener  Liebenswürdig- 
keit oft  zur  Nachlässigkeit  (Nonchalance),  und  die  Berliner  Schlag- 
fertigkeit stumpfte  sich  in  Schnodderigkeit  ab.  Die  bezeichnete  Ge- 
schmackslinie wurde  aber  gerade  auf  diesem  Gebiet  in  Nord  und 
Süd  stets  innegehalten. 
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Noch  wäre  Anton  Ascher  hier  zu  nennen,  der  erste  Ber- 
liner Bolz  am  alten  Friedrich-Wilhelmstädtischen  Theater,  der  seinen 
kaustischen  Humor  auch  in  seiner  späteren  Wirksamkeit  am  Carl- 
theater in  Wien  nicht  verlor.  Heinrich  Kepplers  Humor  war 
gedämpfter,  er  war  der  unübertreffliche  Räsoneur  in  den  französi- 
schen Stücken  am  Residenztheater  unter  Claar  und  behielt  auch 
in  seinem  späteren  Engagement  in  München  norddeutsche  Ge- 
schlossenheit bei. 

Auch  Dresden  hatte  stets  seine  besondere  Note,  im  Vergleich  zu 
Wien  und  Berlin  treten  bestimmte  Geschmacksunterschiede  hervor. 
In  Wien  liebte  man  das  Sonnige,  Überschäumende,  in  Berlin  das 
Kraftvolle,  geistig  Gesättigte,  in  Dresden  das  Schwärmerische,  Wohl- 
temperierte. Der  Stammbaum  der  Dresdner  Heldenspieler  geht  zwar 
auch  auf  die  Schule  Schröders  zurück,  denn  Reinecke  war  der  Aus- 
gangspunkt, die  Besonderheit  der  Linie  beginnt  aber  erst  mit  Chri- 
stian Wilhelm  Opitz.  Seume  sagt  von  ihm:  „Die  Natur  hatte 
ihm  nicht  die  Kraft  gegeben,  sich  auf  gleichen  Fuß  mit  Reinecke  zu 
stellen,  das  benimmt  seinem  Werthe  nichts."  Von  1775  an  kur- 
sächsischer Hofkomödiant  bei  Bondini,  war  Opitz  wohlgebildet,  blond 
ohne  fad  zu  sein,  voll  Enthusiasmus  für  die  Kunst  und  galt  für  einen 
der  ersten  und  besten  Liebhaber  im  Trauer-  und  Lustspiel.  Be- 
merkenswert ist  dann  R  e  i  n  ho  Id  Friedrich  Ju  1  i  u  s  ,  von  1817 
bis  1833  Dresdner  Hofschauspieler,  über  den  Tieck  das  feine  Urteil 
aufbewahrt:  „Er  weiß  recht  gut,  daß  sein  Gefühl,  sein  Takt,  seine 
Theatersicherheit  und  seine  Bildung  überhaupt  ihn  vor  allen  Über- 
treibungen sicherstellen,  er  wird  niemals  die  Linie  des  Anständigen 
und  Schicklichen  überschreiten ;  diese  gehaltene  Männlichkeit,  diese 
Feinheit  des  Gebildeten  begleitet  ihn  nur  zuweilen  in  Leidenschaft 
und  Rührung  hinüber,  er  ist  dann  zu  besonnen,  noch  gemessen  und 
gehalten,  wo  wir  nur  das  Toben  der  Leidenschaft,  die  Thräne,  die 
rollenden  Töne  des  Zornes  hören  und  sehen  wollen.** 

Diese  Schilderung  trifft  auch  auf  Emil  D  e  v  r  i  e  n  t  zu,  der 
bis  in  die  siebziger  Jahre  in  Dresden  wirkte,  durch  den  Adel  seiner 
Erscheinung  und  seines  Spiels  der  Gipfel  alles  schwärmerischen  Hel- 
denspiele rtums  wurde.  Sein  Ruhm  steht  so  fest  und  ist  noch  so 
lebendig,  daß  es  keines  besonderen  Zeugnisses  bedarf,  ihn  aufzu- 
frischen.    Wir  kennen  ihn  als  den   idealen  Vertreter  des  Posa,  Eg- 
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mont,  Tasso,  wissen,  daß  von  seiner  Person  ein  bestrickender  Zauber 
ausging,  daß  seine  Geste,  ohne  ins  Posierende  des  französischen 
Klassizismus  zu  verfallen,  von  vollendetster  Anmut  war,  daß  ihm 
der  Vers  wie  Goldklang  vom  Munde  floß.  Ohne  aus  der  Weimarer 
Schule  hervorgegangen  zu  sein,  war  er  eigentlich  die  Erfüllung  der 
Weimarer  Schule,  in  ihm  vereinigte  sich  alles,  entschiedener  noch  wie 
in  Pius  Alex.  Wolff,  was  in  Weimar  als  ideale  Forderung  aufgestellt 
wurde.  Ein  nasaler  Ton  war  Emil  Devrient  eigentümlich,  durch 
den  er  seine  Sprechweise  veredelte,  und  der  noch  bis  vor  etlichen 
Jahrzehnten  in  seinen  Nachahmern  auf  der  deutschen  Bühne  zu  hören 
war.  Dieselbe  Eigentümlichkeit  wird  uns  übrigens  von  dem  be- 
rühmten französischen  Schauspieler  Michel  Baron  berichtet,  der 
noch  unter  Moliere  am  Pariser  Theater  wirkte  und  als  einer  der 
größten  französischen  Schauspieler  gilt.  „Man  habe  nichts  an  ihm 
auszusetzen  gewußt,  als  daß  er  nicht  mit  dem  Munde  redete;  denn 
in  der  That  machte  der  zu  häufige  Gebrauch  des  Schnupftabakes 
in  seiner  Jugend,  daß  er  ziemlich  durch  die  Nase  sprach.*'  Sollte  dieser 
nasale  Ton  nicht  am  Ende  eine  Zeitlang  französische  Tradition  gewesen 
sein  und  auf  irgendeinem  Weg  in  Deutschland  Nachahmung  ge- 
funden haben?  Wie  sehr  sich  innerhalb  der  Tradition  auch  Fehler 
und  Mängel  vererbten,  beweist  eine  Mitteilung  des  schon  genannten 
hannoverschen  Hofschauspielers  H.  Müller  im  Almanach  1872  über 
Ludvv^ig  Devrient:  „Er  war  in  der  größeren  Hälfte  seiner  Tätigkeit 
am  vierten  und  fünften  Finger  gelämt,  so  zwar,  daß  dieselben  sich 
mit  der  Spitze  gegen  die  Handteller  schlössen  und  er  nur  die  drei 
anderen  Finger  in  der  Aktion  bewegen  konnte.  Was  bei  ihm  Folge 
körperhchen  Leidens  war,  wurde  von  zahllosen  Nachtretern  als  Kunst- 
gebrauch adoptiert,  und  wer  recht  aufmerksam  noch  vor  einem 
Dutzend  von  Jahren  oder  darüber  die  Vertreter  der  alten  Schule  beob- 
achtet hat,  konnte  diese  unschöne  Bewegung  fastüberall  wiederfinden.*' 
Die  Richtung  Emil  Devrients  hielt  in  Dresden  der  ihm  folgende 
Friedrich  Dettmer,  allerdings  in  frischeren  Farben,  fest.  Mat- 
kowsky  wirkte  nur  in  seiner  Jugend  in  Dresden,  trat  in  Dettmers 
Spuren,  fand  aber  die  große  Linie  erst  in  Berlin,  der  gegenwärtig  noch 
in  Dresden  wirkende  Paul  Wiecke  hält  die  schwärmerische  Note, 
wenn  auch  in  moderner  Dämpfung,  fest  und  spinnt  die  Überliefe- 
rung fort. 
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In  Hamburg  blieb,  wenigstens  in  den  Lustspiel-Aufführungen,  im 
Thaliatheater  unter  Maurice  die  Tradition  der  Schröderschen  Schule 
erhalten ;  der  Überlieferer  und  Ausläufer  wurde  schon  gedacht,  die 
hervorstechenden  Tragöden  aber  standen  auf  dem  altberühmten 
Theaterboden  zueinander  in  keinem  Entwicklungsverhältnis.  Nach 
der  großen  Hamburger  Zeit  wären  eigentlich  nur  zwei  zu  nennen : 
Jean  Baptiste  Baison,  ein  Heldenspieler  von  elementarer 
Kraft,  hohen  Schwunges,  aber  flackernden  Talentes.  Der  verzehrende 
Ehrgeiz  Baisons  hatte  etwas  Hastiges,  Sprunghaftes  an  sich;  so 
erzählt  Friedr.  L.  Schmidt,  eine  Zeitlang  sein  Direktor.  Trotzdem 
mußte  man  sich  für  Baison  interessieren,  denn  seit  langer  Zeit  war  er 
in  dem  so  schwer  zu  besetzenden  Fache  der  Heldenliebhaber  einmal 
wieder  eine  frische,  ursprüngliche  Kraft,  besonders  aber  ein  Mann, 
dem  es  heiliger  Ernst  mit  der  Kunst  war. 

In  der  Glanzzeit  der  Pollinischen  Direktion  leuchtete  der  Stern 
Ludwig  Barnays  am  Hamburger  Kunsthimmel.  Als  Barnay 
dann  später  in  Berlin  wirkte,  galt  er  vielfach  als  „alte  Schule**,  in 
seiner  schauspielerischen  Glanzzeit  in  Hamburg  treten  in  seinen  Dar- 
stellungen, die  sich  allerdings  auf  die  Muster  von  Emil  Devrient  und 
die  romantischen  Heldenspieler  stützten,  vielfach  modern  anmutende 
Züge  hervor,  freilich  in  der  schon  anderweitig  geschilderten  Art  — 
siehe  Esslair  — ,  aus  dem  Pathos  plötzlich  in  den  realistischen 
Ton  der  nüchternen  Rede  zu  fallen.  Diese  Art,  die,  wie  wir  wissen, 
aus  noch  früheren  Zeiten  stammte,  gerade  aber  jetzt  wieder  sehr 
beliebt  ist,  vernahm  ich  zuerst  aus  Barnays  Munde.  Sein  Feuer  war 
kalt,  aber  seine  Darstellung  schwoingvoll ;  bewunderungswürdig,  wie 
er  in  ihr  den  ihm  anhaftenden  Mangel  an  Gemüt  zu  verdecken 
wußte.  Das  schauspielerische  Rüstzeug  besaß  er  wohl  von  den  alten 
Heldenspielern,  vom  modernen  Geist  aber  hatte  er  einen  Hauch 
verspürt. 

Einer,  der  das  aJte  Rüstzeug  völlig  überwand,  war  Josef 
K  a  i  n  z.   Von  ihm  wird  noch  die  Rede  sein. 

Auch  K  a  y  ß  1  e  r  steht  auf  durchaus  modernem  Boden.  Er  ist 
keiner  von  den  sonnigen  Helden,  ihn  drückt  das  schwere  Blut  des 
Grüblers,  im  Peer  Gynt  gelingt  ihm  der  altgewordene  weit  besser  als 
der  junge,  doch  vermag  er  es,  seinen  Figuren,  wo  es  not  tut,  das 
Überlebensgroße  zu  geben. 
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Es  ist  ein  auffallender  Zug  der  modernen  Heldenspieler,  daß 
ihnen  insgesamt  Hebbel  näher  steht  als  Schiller.  Außer  Ludwig 
Löwe  gab  es  unter  den  Alten  keinen,  der  den  Holofernes  meisterte; 
er,  wie  Kandaules,  Herodes  finden  auf  unseren  gegenwärtigen 
Bühnen  eine  erschöpfende  Darstellung.  Theodor  Becker  in 
Dresden,  Lothar  Körner  in  Leipzig,  Heinrich  Götz  in  Köln 
sind  außer  den  Berlinern  vortreffliche  Darsteller  Hebbelscher  Rollen. 
Das  Spekulative  liegt  dem  heutigen  Schauspieler  näher  als  das 
Schwärmerische.  Auch  hier  findet  sich  die  Übereinstimmung  zwischen 
Talentrichtung  und  Zeitgeist. 


WEIMAR 

DIE  HOHE  SCHULE 

Friedrich  Ludwig  Meyer,  dessen  wertvolle  Zeugnisse  in  diesen 
Blättern  vielfach  angeführt  werden,  schrieb  seinem  Freunde  Schröder 
aus  Lauchstedt,  als  er  dort  einer  Vorstellung  des  Weimarschen  Hof- 
theaters beigewohnt  hatte:  „Heißt  das  Ensemble,  daß  sämtliche 
Herren  und  Damen  in  Gottes  Namen  ihre  Rollen  vertauschen  können 
und  ziemlich  einer  gespielt  haben  würde  wie  der  andere,  so  läßt 
sich  dieser  Gesellschaft  das  Ensemble  nicht  absprechen." 

Einen  ganz  ähnlichen  Eindruck,  was  das  „Ensemble*'  anbelangte, 
empfing  ich  von  einer  der  ersten  Vorstellungen  unter  Laube  am 
Wiener  Stadttheater.  Laube  selbst  war  wohl  der  beste  Schauspiel- 
lehrer, den  es  gab,  allein  sein  nicht  minder  vortrefflicher  Vortrags- 
meister Strakosch  hatte  in  diesem  Falle  allzu  tüchtige  Arbeit 
gemacht.  Es  wurde  Teil  gegeben,  und  hinter  den  jungen,  aus  allen 
Winden  zusammengetrommelten  Kräften  stand  unsichtbar  der  Vor- 
tragsmeister und  schlug  den  Takt,  der  greise  Attinghausen  unter- 
schied sich  nicht  vom  jugendlichen  Rudenz,  der  besonnene  Stauf- 
facher  nicht  vom  stürmischen  Melchthal,  Berta  nicht  von  Hedwig 
und  so  weiter.  In  ihrer  Art  war  die  Vorstellung  gewiß  trefflich, 
aus  einem  Guß,  der  Schwung  der  Schillerschen  Diktion  kam  durch- 
aus zu  seinem  Recht,  aber  alles  floß  wie  aus  einem  Munde:  im  Be- 
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streben,  das  Ensemble  auf  einen  Ton  zu  stimmen,  wurden  die  In- 
dividualitäten der  einzelnen  Schauspieler  unterdrückt.  Sie  haben  sich 
unter  Laubes  führender  Hand  bald  frei  gemacht,  im  Wechselspiel  der 
Kräfte  entstand  zusehends  ein  wirkliches  Ensemble,  jene  Tellvor- 
stellung  aber  war  wie  ein  Gemälde  ohne  Tiefe. 

Auch  hier  mag  das  Miterlebte  und  zeitliche  Nähere  den  Schlüssel 
geben  für  das  in  größerer  Weite  liegende  Vergangene.  Freilich  über 
Goethes  Theaterleitung  besitzen  wir  eine  ganze  Literatur,  jene 
Wiener  Aufführung  aber  verhielt  sich  für  den,  der  sie  daraufhin  an- 
sah, den  Schilderungen  gegenüber,  wie  das  Experiment  zur  Er- 
klärung: die  Vorherrschaft  eines  einzigen  starken  Willens  woirde 
hier  sinnfällig,  man  fühlte,  die  Monotonie,  die  auf  dem  Ganzen 
lastete,  war  unter  der  Wucht  der  Einwirkung  entstanden.  Das  ge- 
gebene Beispiel  ist  gewiß  nicht  erschöpfend,  es  bestehen  Unter- 
schiede, die  noch  zu  erörtern  sind;  eines  aber  trat  klar  hervor,  der 
auf  ihn  ausgeübte  Zwang  lähmte  die  Kraft  des  Schauspielers.  Das 
mag  bei  einer  Schulung,  wie  sie  in  Weimar  unter  dem  Gewicht  einer 
alles  überragenden  Autorität  betrieben  wurde,  ausschließlich  der  Fall 
gewesen  sein,  es  war  in  der  gewaltigen  Hand  des  Leiters  der  Schau- 
spieler nur  ein  Werkzeug  des  Dichters.  Die  große  Schauspielkunst 
aber  stellt  sich  in  voller  Ebenbürtigkeit  neben  die  Dichtung,  ergänzt 
sie,  vermag  unter  besonders  glücklichen  Umständen  ihre  Wirkung 
zu  verdoppeln,  aus  eigener  Kraft  und  mit  den  ihr  zustehenden  Mitteln. 
Der  Wallenstein  Graffs  hat  in  hohem  Maße  befriedigt,  der  Wallen- 
stein Flecks  hat  die  Zuschauer  in  wirbelnden  Rausch  versetzt. 

Der  Klassizismus,  der  dem  deutschen  Schauspieler  die  schönsten 
Aufgaben  wie  goldene  Früchte  in  den  Schoß  warf,  trug  die  Schuld 
an  einer  Veräußerlichung  seiner  Kunst,  die  vielleicht  erst  in  unseren 
Tagen  durch  die  psychologischen  Aufgaben,  die  ihr  Ibsen  stellte,  ganz 
überwunden  ist.  Die  Veräußerlichung  fiel  nicht  auf,  weil  im  Glanz 
der  neuen  Rollen  der  Schauspieler  wie  in  einer  Gloriole  war,  und  weil 
die  Schauspielkunst  an  Form  gewonnen,  was  sie  an  Selbständigkeit 
verloren  hatte.  Die  Frage,  die  heute  aufgevv^orfen  wird :  wie  soll  man 
Schiller  spielen?  beweist,  wie  sehr  man  sich  bewußt  wurde,  auf 
einem  Irrweg  gewesen  zu  sein.  Die  großen  Schauspieler  Fleck  und 
Reinecke  haben  diese  Frage  nicht  gestellt,  von  Flecks  Wallenstein 
ist  bekannt,  daß  er  die  Tiefen  des  Charakters  erschöpfte,  ohne  auch 
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nur  mit  einem  Hauch  ins  Deklamatorische  zu  verfallen.  Reinecke 
spielte  von  den  Rollen  Schillers  den  Philipp  in  Don  Carlos  nur  in 
der  Prosafassung.  Der  eine  wich  den  rhetorischen  Gefahren  aus, 
dem  zweiten  konnten  sie  überhaupt  nichts  anhaben.  Als  in  der  Folge 
die  Veräußerlichung  überhandnahm,  versuchte  man  plötzlich  Schiller 
realistisch  zu  spielen,  statt  Schwung  bot  man  platteste  Nüchtern- 
heit, von  einem  Irrweg  war  man  in  den  andern  geraten. 

Der  Veräußerhchung  waren  namentlich  die  mittleren  Schau- 
spieler verfallen ;  die  großen  Talente,  selbst  wenn  sie,  verführt  durch 
den  Schwung  der  Diktion,  sich  zu  rednerischen  Kunststücken  ver- 
stiegen, besaßen  meist  Innerlichkeit  genug,  um  über  die  so  schön 
gewordene  Form  nicht  den  Inhalt  zu  kurz  kommen  zu  lassen.  Die 
Paradepferde  Schillers  trugen  aber  jetzt  Schauspieler  ans  Ziel,  die 
nichts  weiter  als  den  Glanz  der  Mittel  und  eine  rednerische  Fertig- 
keit besaßen,  VerinnerUchung  aber  für  gar  nicht  notwendig,  ja  für 
überflüssig  hielten. 

Jene  strenge,  auf  die  schöne  Form  gerichteten  Regiebestrebungen 
in  Weimar  mögen  einer  solchen  Auffassung  Vorschub  geleistet  haben. 
Dort  hat  es  in  der  Hauptsache  an  großen  Talenten  gefehlt,  und  man 
stand  vor  der  Aufgabe,  mit  durchschnittlichen  Begabungen  ans  Werk 
zu  gehen.  Man  schuf  das  Ensemble,  durch  die  strenge  Zucht  aber 
auf  Kosten  des  Wachstums  des  einzelnen.  Der  psycho-physische 
Prozeß,  in  dem  das  Schaffen  des  Schauspielers  vor  sich  geht,  wurde 
schon  geschildert.  Um  suggestiv  zu  wirken,  muß  die  Autosuggestion 
vorangegangen  sein.  Je  intensiver  er  diese  in  sich  wachzurufen  ver- 
mag, um  so  größer  ist  die  Macht,  die  er  ausübt.  Ein  Schauspieler 
der  naturalistischen  Schule,  Emanuel  Reicher,  fühlt  sich  dem  Publi- 
kum gegenüber  als  Bändiger,  er  ist  sich  bewußt,  daß  nur  die  größte 
Konzentration  des  eigenen  Ichs,  die  höchste  Spannung  der  eigenen 
Willenskraft  die  Summe  der  ihm  gegenüberstehenden  Willensstärke 
niederzwingt. 

In  diesem  psycho-physischen  Prozeß,  der  sich  mit  Gestaltung 
seiner  Rolle  in  der  Brust  des  Schauspielers  bewußt  oder  unbewußt 
vollzieht,  darf  nur  mit  schonender  Hand  eingegriffen  werden.  Otto 
Devrient,  der  Sohn  und  Erbe  seines  kunstverständigen  Vaters 
Eduard,  einem  der  besten  Schauspielleiter  und  -lehrer,  hatte  von  ihm 
den  pädagogischen  Grundsatz  übernommen :  sich  dreimal  das  Wort 
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zu  überlegen,  mit  dem  er  den  Schauspieler  auf  Fehler  und  Mängel 
aufmerksam  macht,  um  ja  kein  Mißverständnis  aufkommen  zu  lassen 
oder  vorhandene  Triebkräfte  zu  lähmen.  Theoretischen  Belehrungen 
ist  der  Schauspieler  überhaupt  schwer  zugänglich,  eine  bezeichnende 
Geste,  ein  orientierender  Laut,  ein  anfeuernder,  ein  abmahnender 
Blick  helfen  ihm  viel  eher  auf  die  Sprünge.  Schon  Ekhof  hatte,  wie 
bereits  erwähnt,  innerhalb  der  Schönemannschen  Gesellschaft  eine 
„Akademie"  ins  Leben  gerufen,  um  durch  gegenseitige  Belehrung 
die  Kunstgesetze  festzulegen :  „Lassen  Sie  uns  die  Grammatik  der 
Schauspielkunst  studieren,  wenn  ich  so  sagen  darf,  und  uns  mit  den 
Mitteln  bekannter  machen,  durch  deren  Anwendung  wir  zu  der  Fähig- 
keit gelangen,  die  Ursachen  vor  allem  einzusehen,  nichts  ohne  hin- 
länglichen Grund  zu  reden  noch  zu  ttm  und  den  Namen  eines  Künst- 
lers mit  Recht  zu  verdienen." 

So  lauteten  1753  die  eindrucksvollen  Worte,  die  Ekhof  an  seine 
Kollegen  richtete,  dennoch  hatte  die  Akademie  nur  dreiviertel  Jahre 
Bestand.  Auch  die  Vorlesungen  Schröders  im  Kreis  literarischer 
Theaterfreunde  und  vor  seinen  Schauspielern  fanden,  wie  bereits  im 
sechsten   Abschnitt  erwähnt,  ihr  baldiges   Ende. 

Von  etwas  längerer  Dauer  waren  Dalbergs  „Ausschußsitzungen" 
in  Mannheim,  die  geführten  (von  Martersteig  herausgegebenen)  Pro- 
tokolle zeugen  von  dem  heiligen  Ernst,  der  den  Leiter,  den  jungen 
Iffland,  seine  Alters-  und  Kunstgenossen  Beil  und  Beck  beseelte, 
bald  aber  hörten  auch  diese  Sitzungen  auf,  die  mit  Geist  und  Ge- 
schmack gepflogenen  theoretischen  Erörterungen  trugen  in  den  Re- 
alitäten und  Rivalitäten  des  Bühnenlebens  nicht  die  gehofften  Früchte. 

Dann  wäre  jede  Schulung  falsch?  O  nein,  sie  muß  nur  aus 
der  Theorie  in  die  Praxis  übertragen  werden,  knapp  und  bestimmt 
sein,  sich  in  erster  Linie  auf  die  Art  der  Begabung  einrichten,  er- 
kennen, ob  in  ihr  Instinkt  oder  Verstand  vorherrschen  und  dem- 
gemäß unterscheiden  und  verfahren.  Bei  den  in  allen  Spielarten 
schillernden  Individualitäten  der  Schauspieler  ist  nur  ein  Unterricht 
fördernd,  der  gleichfalls  individualisiert,  auf  Einzelheiten  die  weiteste 
Rücksicht  nimmt,  die  Psyche  des  Schauspielers  wie  ein  Objekt  stu- 
diert und  ihn  die  Wege  führt,  die  sein  Fuß  wandeln  kann.  Jeden 
einzeln  und  jeden  auf  einen  besonderen.  Allzu  schwerer  Druck  legt 
aber  in  allen  Fällen  die  Flügel  lahm. 
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Es  ist  ausgeschlossen,  daß  ein  so  großer  Oeist  wie  Goethe 
die  Ziele  der  Schauspielkunst  nicht  in  voller  Klarheit  erkannt  hätte, 
auch  die  Schwierigkeit,  einzuwirken,  ist  ihm  nicht  verborgen  ge- 
bheben ;  mußte  er  doch  trotz  allen  heißen  Bemühens  eingestehen,  daß 
er  „im  eigentlichen  Sinne  doch  nur  Wolff  seinen  Schüler  nenn-en 
könne".  (Gespräche  mit  Eckermann.)  In  der  ersten  Zeit  seiner 
Hingabe  an  das  Theater  leiteten  ihn  gewiß  andere  Gesichtspunkte 
als  die  später  ins  Auge  gefaßten ;  wir  sehen  es  an  den  Aussprüchen 
in  Wilhelm  Meister,  an  der  Bewunderung  Ifflands,  der  doch  das 
strikte  Gegenteil  des  späteren  Weimarischen  Kunstideals  war.  Goe- 
thes Urteile  über  Iffland  sind  schon  zum  Teil  im  14.  Abschnitt  wieder- 
gegeben worden,  hier  möge  noch  ein  weiteres  folgen,  das  einem  Brief 
Goethes  an  den  in  Italien  weilenden  Freund  Meyer  (3.  April  1796) 
entnommen  ist.  Unter  dem  unmittelbaren  Eindruck  von  Ifflands 
Spiel  stehend,  gibt  Goethe  von  ihm  eine  lebendig  anschauliche  Schil- 
derung, er  rühmt  „jene  große  Kunst  der  Charakterisierung,  die  Ge- 
wandtheit seines  Körpers  und  die  Herrschaft  über  die  Organe  des- 
selben*', „die  große  Fähigkeit  seines  Geistes,  auf  die  Eigenschaften 
der  Menschen  aufzumerken  und  sie  in  charakteristischen  Zügen  wieder 
darzustellen",  „die  Weite  seiner  Vorstellungskraft  und  die  Geschwin- 
digkeit seiner  Darstellungsgabe";  „den  großen  Verstand,  durch  den 
er  die  einzelnen  Kennzeichen  des  Charakteristischen  auffasse  und  ru 
einem  von  allen  andern  unterschiedenen  Ganzen  zusammenstelle"; 
„es  freut  mich  sehr,"  fährt  Goethe  fort,  „daß  ich  vor  unserer  großen 
Expedition,  wo  wir  doch  auch  manches  Theater  sehen  werden,  einen 
solchen  Mann  als  Typus,  wonach  man  das  Übrige  beurtheilen  kann, 
mit  den  Augen  des  Geistes  und  Leibes  gesehen  habe." 

An  anderer  Stelle  sagt  Goethe:  „Neben  Iffland  erscheinen  die 
einheimischen  Darsteller  als  Referenten,  welche  eine  fremde  Sache 
aus  den  Acten  vortragen ;  man  erfährt  zwar,  was  sich  begiebt  und 
begeben  hat,  man  kann  aber  weiter  keinen  Theil  daran  nehmen." 

Endlich  sei  nochmals  auf  die  Stelle  in  Wilhelm  Meister  hin- 
gewiesen, an  der  es  heißt,  der  Schauspieler  müsse  seine  Persönlich- 
keit verleugnen,  und  dergestalt  ausbilden  lernen,  daß  es  von  ihm! 
abhänge,  in  gewissen  Rollen  seine  Individualität  unkenntlich  zu 
machen:  „Die  Weisheit,  womit  Iffland,  dieser  vortreffliche  Künstler, 
seine  Rollen  von  einander  sondert,  aus  einem  jeden  ein  Ganzes  zu 
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machen  weiß  und  sich  sowohl  ins  Edle  als  ins  Gemeine  und  immer 
kunstgemäß  und  schön  zu  maskieren  versteht,  war  zu  eminent,  als 
daß  sie  nicht  hätte  fruchtbar  werden  sollen.  Von  dieser  Zeit  an 
haben  mehrere,  und  Schauspieler,  denen  eine  allzu  entschiedene  In- 
dividualität nicht  entgegenstand,  glückliche  Versuche  gemacht,  sich 
eine  Vielseitigkeit  zu  geben,  welche  einem  dramatischen  Künstler 
immer  zur  Ehre  gereicht." 

All  diese  Urteile  und  Anschauungen  atmen  einen  andern  Geist 
als  den,  der  später  aus  jenen  heute  fast  berüchtigten  ,, Regeln  für 
Schauspieler"  spricht.  Goethe  hat  aber  diesen  Weg  —  man  wäre 
versucht,  ihn  den  mechanischen  zu  nennen  —  mit  voller  Absicht 
eingeschlagen,  weil  sein  Streben  dahin  ging,  die  Wiedergabe  des 
Stückes  von  jeder  Willkür  des  Schauspielers  freizuhalten.  Großen 
Talenten  hätte  er  gewiß  Freiheit  gelassen,  aber  er  besaß  sie  nicht;  so 
schränkte  er  im  Interesse  des  Stückes  das  Spiel  auf  ein  streng  zu  be- 
obachtendes Maß  ein,  ließ  geschehen,  was  ihm  ehedem  selbst  miß- 
fallen hatte:  die  Schauspieler  waren  oft  nur  ,, Referenten",  wo  sie  Dar- 
steller hätten  sein  sollen. 

Diese  Einschränkung  des  Bühnenkünstlers  zur  Innehaltung  einer 
streng  vorgezeichneten  Richtlinie  in  der  Wiedergabe  des  Kunstwerks 
hat  auch  Richard  Wagner  angestrebt.  Er  bediente  sich  da- 
zu des  Orchesters,  dem  er  Wichtiges  anvertraute,  und  auf  dessen 
Disziplin  er  sich  besser  verlassen  konnte  als  auf  die  Kraft  des  oft 
seine  eigenen  Wege  gehenden  darstellenden  Künstlers.  Davon  wird 
noch  ausführlicher  die  Rede  sein. 

Goethes  Klassizismus  fand  für  die  Erziehung  seiner  Schauspieler 
in  dem  französischen  Theater  das  geeignete  Vorbild.  Er  übersetzte 
den  Mahomet  des  Voltaire,  veranlaßte  Schiller  zur  Übersetzung  der 
Phädra  von  Racine,  nicht  zuletzt  um  seine  Schauspieler  an  der  Wieder- 
gabe der  französischen  Tragödie  zu  schulen,  sie  an  Regel  und  Gesetz 
zu  binden.  „Zur  Übung  einer  gewissen  gebundeneren  Weise  in 
Schritt  und  Stellung,  nicht  weniger  zur  Ausbildung  rednerischer  De- 
clamation  wurden  Mahomet  und  Tancred  rhythmisch  übersetzt,  auf 
das  Theater  gebracht."  (Goethe:  „Weimarisches  Hoftheater".)  Den- 
noch strebte  Goethe  nach  Verlebendigung  der  erstarrten  französi- 
schen Tradition,  das  beweist  sein  Interesse  für  Talma,  über  den  ihn 
ein  Brief  Wilhelm  von  Humboldts  aus  Paris  im  August  1799 
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ausführlich  unterrichtete.  Diesen  Brief  hielt  Ooeth«  für  wichtig  genug, 
um  ihn  im  dritten  Band  der  von  ihm  herausgegebenen  Propyläen 
unter  dem  Titel  „Über  die  gegenwärtige  französische  tragische  Bühne" 
zu  veröffentlichen. 

Wir  setzen  diesen  Brief  hierher,  weit  Goethe  durch  ihn  offen- 
bar aufs  lebhafteste  angeregt  wurde,  vornehmlich  aber,  weil  uns  über 
den  damaligen  Stand  der  französischen  Bühne  wichtige  Aufschlüsse 
gegeben  werden.  Wir  wissen,  welchen  Einfluß  auf  die  Entwicklung 
des  deutschen  Theaters  das  französische  genommen.  Von  besonde- 
rem Wert  ist  in  diesem  Brief  die  Charakteristik  Talmas, 

Der  Einwirlamg  von  Garricks  Spiel  wurde  schon  gedacht,  sie 
verkörperte  sich  in  der  Hamburger  Schule,  aber  auch  Talma  war 
für  die  deutsche  Schauspielkunst  nicht  ohne  Bedeutung,  im  vorigen 
Abschnitt  wurde  bereits  darauf  hingewiesen.  Der  am  reinsten  durch- 
gesiebte Niederschlag  findet  sich  in  der  Weimarschen  Schule,  die 
freilich  an  Talmas  reformatorischen  Absichten  schließlich  vorbeiging. 

Humboldt  schreibt:  „Ich  bin  weit  entfernt,  201  behaupten,  daß 
die  französischen  Schauspieler,  auch  die  besseren,  mehr  und  etwas 
Höheres  wären,  als  unsere  guten ;  oder  wenigstens  als  diese  seyn 
würden,  wenn  bei  uns  diese  Kunst  mehr  begünstigt  wäre;  aber  die 
Mimik  ist  hier  mit  den  bildenden  Künsten  in  genauere  Verbindung 
gebracht.  Freilich  ist  die  französische  tragische  Bühne  jetzt  wenig, 
was  ich  hier  sage,  habe  ich  bloß  von  einem  einzigen  Schauspieler 
abstrahirt,  von  Talma.** 

„Talma  ist  erst  seit  elf  bis  zwölf  Jahren  auf  der  Bühne,  er  hat 
Le  Kain  nicht  gesehen,  und  niemand  zum  Muster  nehmen  können; 
ich  glaube,  sagen  zu  können,  daß  die  französische  Schauspielkunst 
durch  ihn  eine  Erweiterung  genommen  hat.  In  der  malerischen 
Schönheit  der  Stellungen  und  Bewegungen  kann  er  nicht  leicht  von 
jemand  übertroffen  worden  seyn,  da  ihn  für  diesen  Theil  der  Kunst 
schon  die  Natur  so  sehr  begünstigt  hat.  Zwar  ist  er  eher  klein  als 
groß,  und  so  geht  ihm  etwas  für  den  Ausdruck  der  Würde  ver- 
lohren;  allein  sonst  ist  er  eine  der  wohlgebildetsten  und  harmonisch- 
sten Gestalten,  die  man  sehen  kann.  Damit  verbindet  er  offenbar 
eine  sehr  mahlerische  Einbildungskraft.  Wenn  man  bey  anderen 
SchaiKpielern  wohl  hie  und  da  einzeln  ein  schönes  Gemähide,  wie 
man  es  hier  nennt,  bemerkt,  so  zeigt  sein  Spiel  eine  ununterbrochene 
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Folge  derselben,  einen  harmonischen  Rhyimus  aller  Bewegungen, 
wodurch  das  Ganze  wieder  zur  Natur  zurückkehrt.  In  diesem  Theif 
der  Kunst  mag  indeß  Talma  seine  Vorgänger  erreicht  oder  über- 
troffen haben,  worin  er  aber  vorzüglich  um  einige  Schritte  weiter 
gegangen  zu  seyn  scheint,  ist  die  Wahrheit  und  Stärke  des  Aus- 
drucks. Man  sieht,  daß  er  nicht,  wie  es  die  Art  der  hiesigen  Schau- 
spieler ist,  welche  die  meisten  ihrer  Rollen  durch  die  Tradition  emp- 
fangen, nur  andere  Schauspieler,  sondern  daß  er  die  Natur  selbst 
studiert  hat,  und  es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß  ihm  die  Begeben- 
heiten der  Revolution  hiezu  einen  reichen  Stoff  gegeben  haben.  Er 
läßt  den  Zuschauer  nie  kalt,  sondern  reißt  ihn  hin,  erschüttert  ihn. 
Das  blos  rührende  würde  ihm,  glaube  ich,  weniger  gelingen." 

„Er  nimmt  sich  mehr  Freyheiten,  als  es  die  französische  Bühne 
sonst  erlaubt.  Er  spricht  wirklich  mit  den  Personen  des  Stückes, 
nicht,  wie  auf  der  französischen  Bühne  noch  meistentheils  geschieht, 
mit  den  Zuschauern.  Er  tut,  wenn  es  die  Gelegenheit  ergiebt,  einige 
Schritte  in  den  Hintergrund  des  Theaters  und  zeigt  den  Zuschauern 
den   Rücken." 

„Einige  haben  behauptet,  daß  er  sich  nach  der  Englischen  Bühne 
gebildet  habe;  zwar  in  England  erzogen,  hat  er,  wie  ich  ihn  selbst  be- 
dauern hörte,  das  dortige  Theater  nicht  benutzen  können.  Sein  Or- 
gan, das  vielleicht  keinen  sehr  großen  Umfang  hat,  weiß  er  ge- 
schickt zu  brauchen,  und  in  sich  hat  es  einen  unendlich  tragischen 
Ton,  der  unmittelbar  das  Innere  ergreift.  Talmas  Stärke  überhaupt 
liegt  wohl  in  dem  Ausdi-uck  der  hochtragischen,  finsteren  und  melan- 
cholischen Momente,  wo  der  Geist  und  die  Leidenschaft  über  sich 
selbst  brüten  und  die  letztere  noch  verhalten  ist.  Wenigstens  hat 
er  auf  mich  in  diesen  Stellen  einen  größeren  Eindruck  gemacht,  als, 
in  dem,  wo  die  Leidenschaft  in  Heftigkeit  ausbrach." 

„Sein  Mienenspiel  ist  erstaunlich  ausdrucksvoll,  seine  Gebärden 
natürlich    und   minder   regelmäßig  und   abgemessen." 

Wir  erkennen  auch  an  Talma,  was  wir  an  jedem  großen  Schau- 
spieler beobachten :  seine  Kunst  wächst  aus  der  mimischen  Begabung 
heraus.  Ist  diese  bei  Talma  nicht  so  hervorstechend  wie  bei 
Garrick,  so  trug  der  künstlerische  Boden  schuld,  auf  dem  Talma 
sich  bewegte,  die  akademisch  rhetorisch  französische  Tragödie.  Be- 
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zeichnend  ist  Talmas  Vorliebe  für  Shakespeare  in  einer  Zeit, 
wo  ihn  Voltaire  noch  als  „ivre  sauvage*'  belächelte.  Talma  hat  iL  a. 
auch  den  Othello  gespielt,  zwar  in  der  französischen  Verballhornung 
von  Ducis,  er  rühmt  sich  aber  in  seinen  von  Alexandre  Dumas  her- 
ausgegebenen „Memoires**,  daß  er  trotzdem  nicht  den  Othello  von 
Ducis,  sondern  den  von  Shakespeare  dargestellt  habe.  Wie  Garrick 
war  auch  Talma  in  der  großen  Welt  heimisch,  bekannt  sind  seine 
Beziehungen  zu  Napoleon,  er  wird  u.  a.  als  derjenige  bezeichnet, 
der  auf  dem  französischen  Theater  das  historische  Kostüm  einge- 
führt hat.  Diese  Tatsache  ist  wohl  richtig,  sie  entsprang  aber  nicht 
einem  künstlerischen  Impuls.  Talma,  in  seinen  Anfängen  zurück- 
gesetzt, bekam  in  der  Tragödie  Brutus  nur  eine  kleine  Rolle.  Um 
darin  aufzufallen  und  hervorzustechen,  erschien  er  zum  Ärger  seiner 
Kollegen  mit  nackten  Beinen  und  Armen.  Das  bekennt  er  in  seinen 
j^emoires*'.  Wie  Qarrick  war  auch  Talma  kein  dämonisches  Na- 
turell, wie  dieser  wußte  er  durch  kluge  Lebensführung  sein  Ansehen 
und  seinen  Ruhm  zu  steigern. 

Als  Goethe  1808  Talma  in  Erfurt  den  Britannicus  spielen  sah, 
hatte  er  die  Grundsätze  seiner  Theaterleitung  schon  festgelegt,  dar- 
um dürfte  die  flüchtige  Bekanntschaft  kaum  von  nachhaltiger  Wirkung 
gewesen  sein,  die  Geschlossenheit  in  der  gesamten  Wiedergabe  der 
Tragödie  aber  ihn  darin  bestärkt  haben,  den  von  ihm  eingeschlagenen 
Weg  als  den  richtigen  zu  erkennen.  Keinesfalls  ist,  wie  es  theater- 
geschichtlich zu  geschehen  pflegt,  Talma  als  der  unbedingte  Schritt- 
macher für  die  Weimarsche  Theaterkunst  zu  betrachten.  Goethes 
Vorschrift  §  38:  „der  Schauspieler  muß  stets  bedenken,  daß  er  um 
des  Publikums  willen  da  ist**,  scheint  nicht  die  Richtschnur  in  Talmas 
Spiel  gewesen  zu  sein.  Goethes,  den  französischen  Theaterregeln 
entnommener  §  40:  „auch  merke  man  vorzüglich,  nie  ins  Theater 
hineinzusprechen,  sondern  immer  gegen  das  Publikum",  wird  von 
Talma,  wie  aus  Humboldts  Brief  ersichtlich,  durchaus  nicht  befolgt. 
Eine  andere  Stelle  des  Briefes  jedoch,  die  sich  indes  nicht  auf  Talma 
allein,  sondern  auf  die  gesamte  französische  Theaterkunst  bezieht, 
hat  auf  Goethe  offenbar  nachdrücklichst  gewirkt,  er  sagt:  „Es  ge- 
schieht bei  unserer,  der  deutschen  Tragödie,  überhaupt  nicht  ge- 
nug fürs  Auge,  nicht  genug  in  ästhetischer,  noch  weniger  in  sinn- 
licher   Rücksicht.     Aber    für    den    Schauspieler    bleibt    immer    das 
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Wesentliche:  daß  er  das  Dichterische  und  Mahlerische  seiner  Kunst 
nicht  trenne." 

je  mehr  Goethe  sich  mit  der  Antike  und  mit  bildender  Kunst  be- 
schäftigte, um  so  entschiedener  versuchte  er  in  seiner  Regieführung 
dieser  Forderung  gerecht  zu  werden,  freilich  in  dem  Sinn,  daß  er 
Mimik  und  Gebärde  mehr  auf  ihre  malerische  Wirkung  hin  prüfte, 
als  auf  ihren  schauspielerischen  Ausdruck.  Besonders  war  es  ihm 
um  edle  Haltung  und  Anmut  der  Gruppierung  zu  tun.  Darin  ging 
er  auf  das  sorgfältigste  zu  Werk,  so  daß  Esslair,  als  er  nach  Weimar 
kommen  sollte,  verächtlich  fragte:  „Spielt  Goethe  immer  noch  mit 
seinen  Schauspielern  Schach?" 

Sorgfalt,  die  sich  bis  zur  Pedanterie  steigern  konnte,  war  die 
Richtschnur  in  Goethes  Regieführung;  die  Kenntnis  seiner  theatra- 
kschen  Pädagogik  vermittelt  uns  u.  a.  P  i  u  s  Alex.  W  o  1  f  f  in 
einer  Niederschrift,  die  Karl  von  Holtei  in  seinen  „Monatlichen 
Beiträgen  zur  Geschichte  der  dramatischen  Literatur"  veröffentlichte. 

Wolff  erzählt:  „Was  die  Weimarische  Bühne  unter  Goethes  Lei- 
tung in  rhetorischer  Hinsicht  Treffliches  geleistet  hat,  ist  bekannt, 
weniger,  wie  es  hervorgebracht  wurde.  Die  Weise,  wie  Goethe  eine 
dramatische  Dichtung  auf  die  Bühne  brachte,  war  ganz  die  eines 
Kapellmeisters,  und  er  liebte  es,  bei  allen  Regeln,  die  er  festsetzte, 
die  Musik  zum  Vorbild  zu  nehmen  und  gleichnisweise  von  ihr  bei 
allen  seinen  Anordnungen  zu  sprechen.  Der  Vortrag  wurde  von 
ihm  auf  den  Proben  ganz  in  der  Art  geleitet,  wie  eine  Oper  eingeübt 
wird.  Die  Tempis,  die  Portes  und  Pianos,  das  Creszendo  und  Dimi- 
nuendo usw.  wurden  von  ihm  bestimmt  und  mit  der  sorgfältigsten 
Strenge  überwacht;  und  man  glaube  ja  nicht,  daß  ein  solches  Ver- 
fahren die  Natur  und  Wahrheit  des  Vortrages  beeinträchtigt.  Es 
war  der  feste  Grund,  auf  dem  sich  der  Schauspieler  mit  Sicherheit 
der  Begeisterung  und  dem  Gefühl  bei  der  Darstellung  überlassen 
konnte,  wenn  er  nur  vom  Talent  imterstützt,  des  Gefühls  und  der  Be- 
geisterung fähig  war.  Quartettproben  machten  gewöhnlich  den  An- 
fang und  wurden  wiederholt,  wenn  auch  schon  ganze  Proben  statt- 
gefunden. Romeo  und  Julia,  die  Amme  und  der  Pater  hatten  sich 
bereits  oft  und  sorgfältig  zusammengeübt,  bevor  eine  Leseprobe 
von  dem  ganzen  in  diesem  Trauerspiel  beschäftigten  Personal  statt- 
fand, imd  nach  derselben  standen   Paris  und   Capulet,  Tybalt  und 
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Mercutio  erst  zu  den  oben  genannten  hinzu,  und  übten  sich  mit  ihnen, 
bevor  zu  einer  zweiten  Leseprobe  geschritten  wurde.  War  der  Vor- 
trag unter  den  Hauptpersonen  berichtigt  und  festgestellt,  nahten 
allmählich  die  Übrigen  bis  die  Intonierungen,  die  Tempis,  die  Schatten 
und  Lichter  unter  dem  ganzen  Personal  insoweit  bestimmt  und  ein- 
geübt waren,  daß  man  mit  den  Theaterproben  beginnen  konnte." 

Auch  an  Vorarbeiten  allgemeiner  Natur  fehlte  es  nicht.  „Goethe 
versammelte  einigemale  in  der  Woche'',  erzählt  Wolff,  „die  jungen 
Anfänger  in  seinem  Hause,  wo  sie  sich  unter  seiner  Anleitung  im 
rhythmischen  Vortrag  übten.  In  diesen  Abendstunden  kam  auch 
Vossens  Übersetzung  von  Homer  an  die  Reihe.  Der  Nutzen  zeigte 
sich  bald.  Der  Vortrag  bekam  durch  die  gewichtige  daktylische 
Versart  eine  solche  Deutlichkeit,  ein  solches  Gewicht,  daß  in  den 
kleinen  Rollen  des  Trauerspiels,  bei  Meldungen  von  Boten  und 
Herolden  nie  eine  störende  Lächerlichkeit  vorfiel.  Die  Stimmen  dieser 
kleinen  Partien  schlössen  so  bestimmt  an  die  Hauptpersonen,  daß 
afle  wie  die  reingestimmten  Instrumente  eines  Orchesters  ineinander 
griffen.  Und  darin  bestand  hauptsächlich  der  Vorzug  von  Goethes 
Theaterleitung.'' 

Interessant  ist  ferner,  wie  sich  Goethe  der  schauspielerischen 
Jugend  gegenüber  verhielt.  Auf  die  materiellen  Fundamente  der 
Schauspielkunst,  auf  Sprache  und  Körperbildung  legte  Goethe  natur- 
gemäß ein  großes  Gewicht.  Der  junge  Prüfling  mußte  etwas  Ein- 
nehmendes und  Anziehendes  besitzen  und  volle  Gewalt  über  seinen 
Körper  haben.  Ein  Schauspieler,  sagte  er  zu  Eckermann,  der  keine 
Selbstbeherrschung  besitzt,  und  sich  einem  Fremden  gegenüber  nicht 
so  zeigen  kann,  wie  er  es  am  günstigsten  hält,  hat  überhaupt  wenig 
Talent.  Dann  ließ  er  ihn  lesen,  um  sowohl  Kunst  und  Umfang 
seines  Organes  als  auch  seelische  Fähigkeiten  zu  ergründen.  Er 
gab  ihm  Werke,  in  denen  sich  die  verschiedensten  Arten  der  Emp- 
findung ausdrückten :  Erhabenes  und  Großes,  Leidenschaftliches  und 
Wildes,  klar  Verständiges,  Geistreiches,  Ironisches,  Witziges  und 
Rührendes.  Er  merkte  sich  das  Fach,  für  das  er  besonders  geeignet 
erschien,  und  war  bedacht,  ihn  zur  Stärkung  und  Ausbildung  seiner 
schwachen  Seite  anzuregen.  Fehler  des  Dialektes  und  Provinzialis- 
men mußten  abgelegt  werden,  besonders  der  sächsische  Dialekt  mit 
der  breiten,    offenen  Aussprache  des  e  war  ihm    verhaßt.    Der  des 
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Tanzens  und  Fechtens  Unkundige  mußte  Unterricht  beim  Tanz-  und 
Fechtmeister  nehmen.  War  Goethe  so  äußeriich  etwas  orientiert, 
dann  gab  er  dem  Prüfling  zuerst  Rollen,  die  seiner  Individualität  ent- 
sprachen ;  später  aber  solche,  die  geeignet  waren,  seine  einseitige 
Irtdividualität  nach  anderen  Seiten  hin  zu  erweitern.  Er  empfahl  dem 
angehenden  Schauspieler  das  eingehende  Studium  der  antiken  Kunst, 
damit  er  von  der  angeborenen  Neigung  zur  Nachahmung  der  Natur 
hingelenkt  werde  zum  Begriff  der  idealen  Schönheit  der  Form.  Und  so 
sind  auch  seine  Ratschläge  und  Vorschriften  für  Haltung  und  Bewegung 
des  Körpers  und  seiner  Gliedmaßen  nur  aus  diesem  Gesichtspunkt 
verständHch.  Er  schärfte  ein,  die  Rolle  anfänglich,  bevor  sie  gelernt 
werde,  recht  langsam  und  bestimmt  zu  sprechen,  und  dabei  den 
Ton  so  tief  als  möglich  zu  halten,  damit  das  Organ  für  die  Steige- 
rung ausreiche.  Er  warnte  davor,  sich  beim  Auswendiglernen  eine 
falsche  Akzentuation  anzueignen.  Aber  er  gab  nicht  nur  Vorschrif- 
ten und  gute  Lehren,  sondern  griff  selbst  tätig  ein. 

Als  ein  entschiedener  Irrtum  muß  indes  die  Unterscheidung  be- 
zeichnet werden,  die  Goethe  innerhalb  der  schauspielerischen  Kunst 
zwischen  „Declamation*'  und  „Recitation"  gelten  läßt.  Es  heißt  über 
Deklamation  in  §  20  der  Regeln :  „Hier  muß  ich  meinen  angeborenen 
Charakter  verlassen,  mein  Naturell  verläugnen  und  mich  ganz  in  die 
Lage  und  Stimmung  versetzen,  dessen  Rolle  ich  declamire.  Die 
Worte,  welche  ich  ausspreche,  müssen  mit  Energie  und  dem  leben- 
digsten Ausdruck  hervorgebracht  werden,  so  daß  ich  jede  leiden- 
schaftliche Regung  als  wirklich  gegenwärtig  mit  zu  empfinden 
scheine.*'  Es  ist  nur  die  Bezeichnung  „Declamation",  die  hier  be- 
fremdet, der  Sinn  dieses  Wortes  hat  inzwischen  gewechselt,  unter 
dem,  was  Goethe  mit  „declamiren"  ausdrückt,  verstehen  wir  schau- 
spielerische Darstellung,  und  man  kann  die  Aufgabe,  die  ihr  obliegt, 
unmöglich  knapper  und  schärfer  umreißen,  als  Goethe  es  getan. 
„L^nter  Recitation",  lesen  wir  dagegen  in  §  18,  „wird  ein  solcher  Vor- 
trag verstanden,  wie  er,  ohne  leidenschaftliche  Tonerhebung,  doch 
auch  nicht  ganz  ohne  Tonveränderung,  zwischen  der  kalten  und 
ruhigen  und  der  höchst  aufgeregten  Sprache  in  der  Mitte  liegt. 
Der  Zuhörer  fühle  immer,  daß  hier  von  einem  dritten  Objekte  die 
Rede  sei." 

Auch  dieser  Definition  wird  man  unbedingt  zustimmen,  solang 
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sie  sich  nicht  auf  den  dramatischen  Vortrag  bezieht.  Goethe  wollte 
ihn  indes  für  bestimmte  Stücke  auch  auf  der  Bühne  angewendet 
wissen.  So  schreibt  er  „Weimarisches  Hoftheater"  (1802) :  „Nachdem 
man  durch  die  Aufführung  der  Brüder  (Terenz)  endlich  die  Erfah- 
rung gemacht  hatte,  daß  das  Publikum  sich  an  einer  derben,  sinn- 
lich-künstlichen Darstellung  erfreuen  könne,  wählte  man  den  voll- 
kommensten Gegensatz,  indem  man  Nathan  den  Weisen  aufführte. 
In  diesem  Stück,  wo  der  Verstand  fast  allein  spricht,  war  eine  klare, 
auseinandersetzende  Recitation  die  vorzüglichste  Obliegenheit  der 
Schauspieler,  welche  denn  auch  meist  glücklich   erfüllt  wurde.*' 

Das  wäre  denn  statt  einer  Darstellung  nur  eine  Vorlesung  mit 
verteilten  Rollen,  wenn  Goethe  mit  „Recitation**  hier  dasselbe  meint 
wie  in  den  „Regeln**.  Da  diese  zwar  von  Eckermann  zusammen- 
gefaßt, aber  von  Goethe  redigiert  sind  (1803),  ist  am  Begriff  nicht 
zu  deuteln.  Freilich  darf  nicht  vergessen  werden,  daß  Nathan  sich 
schwer  die  Bühne  eroberte,  auch  Schröder  hat  ihn  nicht  gespielt, 
las  aber  das  Stück  zum  Entzücken  der  Hörer  vor. 

Worauf  es  Goethe  indes  ankam,  war  die  Einheit  in  der  Wieder- 
gabe, war  offenbar  das  Streben,  jeder  dramatischen  Dichtungsart  in 
der  Aufführung  den  ihr  zukommenden  Stil  zu  geben.  Freilich  war 
dabei  nur  an  einen  besonderen  Stil  zu  denken  für  die  Wiedergabe  der 
Tragödie,  an  einen  andern  für  das  bürgerliche  Stück  und  etwa  einen 
dritten  für  die  römischen  Lust-  und  Maskenspiele.  Unterschiede, 
die  wir  heute  ins  Auge  fassen,  Differenzierungen  in  der  Wiedergabe 
von  Stücken  Shakespeares,  Hebbels,  Kleists,  Grillparzers,  Ibsens  usw. 
konnten  für  damals  nicht  in  Betracht  kommen,  da  es  die  Weite  des 
Spielplans  nicht  gab,  Shakespeare  z.  B.,  wie  die  von  Goethe  ver- 
anlaßte  Schillersche  Macbeth-Übersetzung  bewies,  ebenfalls  in  der 
Art  der  übrigen  Tragödien  gespielt,  Kleist  in  der  Weimarer  Auf- 
führung des  „Zerbrochenen  Kruges**  sogar  zu  Tode  gespielt  wurde. 

Die  Teilnahme  Schillers  an  der  Weimarischen  Regieführung 
war  bekanntlich  nur  gering,  da  er  nicht  feste  Nerven  genug  besaß, 
um  sich  mit  Ausdauer  dem  Theatergeschäft  zu  widmen;  dennocli 
machte  sich  sein  Einfluß  bemerkbar.  Er  wirkte  auf  das  Fühlen  und 
innige  Verstehen  der  Rollen,  Goethe  auf  die  Erscheinung  im  Leben. 
So  erzählt  Caroline  von  Wolzogen.  Wir  sahen  oft,  daß  er  in  vier 
Wochen  sprechen,  sich  stellen,  sich  betragen  lehrte;  seine  klare  Ein- 
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sieht  setzte  gleich  einem  Zauberstab  versteinerte  Massen  in  Be- 
wegung. 

Von  Interesse  ist  die  Bemerkung  Eduard  Genasts,  „Schiller  rezi- 
tirte  und  spielte  zuweilen  in  den  Proben  den  Schauspielern  einzelne 
Stellen  vor.  Sein  Vortrag  wäre  sehr  schön  gewesen,  wenn  nicht  der 
Dialekt  die  Wirkung  hie  und  da  abgeschwächt  hätte;  aber  trotzdem, 
daß  seine  Haltung  steif  und  gebückt,  daß  seine  Bewegungen  durchaus 
nicht  plastisch  waren,  riß  er  uns  alle  durch  sein  Feuer  und  seine  Phan- 
tasie zur  Begeisterung  hin.  Er  war  in  der  Karlsschule  erzogen, 
wx)  bei  den  damaligen  dramatischen  Übungen  der  Schüler  die  Un- 
natur der  französischen  Tragödien  als  Norm  galt,  und  diese  trat 
zuweilen  bei  seinem  Vortrag,  wenn  auch  nicht  störend,  hervor.  Be- 
sonders liebte  er,  den  Schluß  einer  Rede  mit  gewaltigem  Pathos 
ins  Publikum  zu  schleudern,  und  das  an  und  für  sich  schon  Grelle 
wünschte  er  öfters  noch  greller  hervorgehoben." 

Bezeichnend  für  Schillers  künstlerische  Forderungen  ist  die  Stelle 
in  einem  Brief  an  Körner,  worin  er  sich  über  die  Unzelmann- 
Bethmann  als  Stuart  äußert:  „Sie  spielte  diese  Rolle  mit  Zartheit 
und  großem  Verstand,  ihre  Declamation  ist  schön  und  sinnvioU; 
aber  man  möchte  ihr  noch  etwas  mehr  Schwung  in  einem  mehr  tra- 
gischen Stil  wünschen.  Das  Vorurteil  des  beliebten  Natürlichen  be- 
herrscht sie  noch  sehr,  ihr  Vortrag  nähert  sich  dem  Konversations- 
ton, und  alles  wurde  mir  zu  wirkHch  in  ihrem  Munde ;  da  wo  die 
Natur  graziös  und  edel  ist,  wie  bei  Madame  Unzelmann,  mag  m-an 
sich's  gerne  gefallen  lassen." 

War  die  hohe  Schule  Weimars  in  ihrer  Gesamtheit  von  epoche- 
machendem Einfluß,  stand  sie  durch  ihre  Wirksamkeit,  aber  mehr 
noch  durch  die  Anfechtungen,  die  sie  erfuhr,  gewissermaßen  im 
Mittelpunkt  der  Entwicklung  unserer  Kunst,  so  knüpfen  sich  an 
die  Bewegung,  die  von  ihr  ausging,  mit  Ausnahme  von  Pius  Alex. 
Wolff  keine  Schauspielernamen  von  Bedeutung. 

Ein  starkes  Naturtalent  wie  Vohs,  der  erste  Darsteller  des 
Max  Piccolomini  und  Mortimer,  kehrte  Weimar  bald  den  Rücken ; 
Goethes  Euphrosine,  die  poesieumflossene  Christiane  Neu- 
mann, starb  früh,  Corona  Schröter,  die  erst  Sängerin  gewesen 
und  in  Weimar  sich  zur  formvollendeten  Tragödin  entwickelte,  zog 
sich  von  der  Bühne  zurück,  und  Caroline  Jagemann   war  auch 
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in  künstlerischer  Beziehung  Goethes  Widerpart.  Keine  von  ihnen 
wirkte  über  das  begrenzte  Weichbild  Weimars  hinaus.  Ein  anderes 
war  es  mit  Pius  Alexander  Wolff,  dem  LiebWngsschüler 
Qoethes,  der  durch  seinen  Übertritt  an  die  könighche  Bühne  in 
BerHn  ins  Weite  wirkte.  ,, Unter  den  männHchen  Personen  wurdein 
die  Nachteile  der  Deklamationsmanier  am  wenigsten  an  Wolff  Wohr- 
genommen,  welcher  das  erste  Studium  der  rhythmischen  Überein- 
stimmung überwTjnden  hatte  und  den  Vei-s  auf  eine  freie  muster- 
hafte Art  behandelte.**  So  äußert  sich  Goethe  selbst  au  Eckermann. 
Man  hat  Wolff  vielfach  der  Undankbarkeit  geziehen,  daß  er  die  Stätte 
seiner  Erziehung  und  die  Wiege  seines  Ruhmes,  Weimar,  verlassen 
habe.  Wolff,  das  große,  starke  Talent,  mag  aber  mehr  wie  seine 
minderbegabten  Kollegen,  die  schwere  Hand  des  Meisters  gefühlt 
haben,  die  auf  ihm  lastete.  Das  beweist  auch  eine  Stelle  in  seiner 
Schrift:  „Bemerkungen  zum  Vortrag  auf  der  Bühne":  „Der  Geist 
jedes  Verses,  jeder  Phrase,  jedes  Gedankens  muß  gefühlt  werden ; 
man  versäume  nach  den  rhetorischen  Übungen  nicht,  sogleich  ein 
gutes,  bürgerliches  Schauspiel  in  die  Hand  zu  nehmen,  und  be- 
strebe sich,  jede  Rolle  in  ihrem  Charakter  zu  lesen." 

Je  selbständiger  er  in  seiner  Kunst  WTjrde,  je  mehr  regte  sich 
in  ihm  der  Trieb,  auf  eigenen  Füßen  zu  stellen.  Nichts  anderes 
als  dies  war  gewiß  der  innerliche,  ihm  selbst  vielleicht  nicht  völlig 
deutHch  gewordene  Grund,  sich  von  Weimar  zu  lösen.  Die  Kunst 
Talmas,  wie  sie  in  dem  Brief  Humboldts  so  anschaulich  beschrie- 
ben wird,  deckte  sich  mit  keinem  besser  als  mit  der  Eigenart  von 
Wolff,  und  hat  er  Talma  auch  erst  in  seinen  späteren  Jahren  selbst 
gesehen,  so  waren  die  künstlerischen  Grundsätze  des  französischen 
Tragöden  auch  die  seinen.  Esslairs  Ähnlichkeit  mit  Talma  beruhte 
mehr  auf  äußeren  Eigenschaften,  die  Wolffs  auf  inneren.  Auch 
Wolff  kam  es  bei  aller  Vollendung  der  rhythmischen  Wiedergabe 
atuf  Wahrheit  und  Stärke  des  Ausdrucks  an,  auch  er  blieb  nicht  in 
den  engen  Grenzen  der  französischen  und  der  nach  ihr  geformten 
Weimarschen  Theaterkonvention,  er  spielte,  wo  es  nötig  war,  in9 
Theater  hinein,  scheute  sich  nicht,  auch  Rückenstellungen  einzu- 
nehmen. „Ungewöhnhch  war  es,  daß  er  in  der  Rolle  des  Hamlet 
die  erste  Szene  mit  dem  Geist  zu  Anfang  ganz  mit  dem  Rücken  gegen 
den   Zuschauer  spielte.     Die   Rede   Hamlets   klang  um   so  schauer- 
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lieber,  als  man  den  Mund  nicht  sah,  aus  dem  sie  kam,  und  seine 
Richtung  dämpfte  den  Schall,  ohne  daß  die  VerständJichkeit  dar- 
unter litt."  So  heißt  es  anläßlich  eines  Gastspieles  in  Leipzig  in 
einer  Kritik  von  Adolph  Müllner.  Gelegentlich  eines  Gesamtgast- 
spieles des  Weimarischen  Hoftheaters  an  gleicher  Stelle  erschien 
eine  Schmähschrift  von  Karl  Reinhold,  die  sich  gegen  Goethes  thea- 
traHsche  Kunstübungen  wandte:  „Jeder  Charakter  auf  der  Bühne  muß 
nicht  etwa  bloß  veredelt,  er  muß  verheldet  werden",  heißt  es  da  u.  a. 
Doch  auch  dieser  schroffe  Gegner  der  Weimarischen  Schule  läßt 
Wotff  als  selbständige  Schauspielematur  gelten  und  bedauert  nur 
seine  „Verbildung"  durch  Goethe.  „Einzelne  Rollen,  z.  B.  Tasse, 
beweisen  deutlich,  was  unter  anderen  Umständen  aus  diesem  ge- 
bildeten Mann  hätte  werden  können." 

Genast,  der  Wolff  als  den  späteren  Abtrünnling  mit  scheelen 
Augen  ansieht,  schreibt  trotzdem  in  seinem  „Tagebuch":  „Er  ge- 
hörte nicht  zu  den  genialen  Schauspielern,  aber  sein  bedeutendes 
Talent  wurde  durch  wissenschaftliche  Bildung  und  unermüdlichen 
Fleiß  unterstützt;  die  Tragödie  war  Wolffs  eigentliches  Feld,  worin 
er  als  Darsteller  das  Beste  brachte.  Obgleich  er  auch  im  Lustspiel 
viel  Gutes  leistete,  so  fehlte  ihm  doch  dazu  ein  frischer,  natürlicher 
Humor,  und  wenn  er  ihn  forcierte,  wurde  er  stets  krankhaft." 

Theodor  von  Küstner  bewundert  an  ihm  die  Grazie  und  ideale 
Wahrheit  des  Vortrages  und  des  Spiels  und  nennt  ihn  einen  Meister 
in  der  Kunst  und  Schönheit  der  gebundenen  Rede.  Martersteig, 
der  Wolffs  Biographie  geschrieben,  äußert  sich :  ,, Wolff  wurde,  als 
in  Berlin  Fuß  fassend,  in  wirklich  treuem  Sinne  der  Vermittler  des 
klassischen  Goethestils,  wie  er  ihn  in  Weimar  empfangen  hatte  und 
wirkte,  die  vielfach  verlästerte  Schule  der  Weimarischen  Technik 
dem    überall    herrschenden    Realismus   als    Edelreis    aufzupfropfen." 

Mit  welcher  Einschränkimg  das  geschah,  wurde  im  Vorher- 
gegangenen betont,  der  Anteil,  den  Amalia  Wolff  an  dieser  Ver- 
mittlung nahm,  fand  schon  im  Abschnitt  über  die  weibliche  Schau- 
spielkunst seine  Erörterung. 

Pius  Alexander  Wolff  ist  eine  jener  bedeutsamen  Erscheinungen, 
die  Empfangenes  überlieferten  und  auf  die  Entwicklung  einen  nach- 
haltigen Einfluß  genommen  haben.  Wir  sahen  einen  Schauspieler 
wie  Emil  Devrient  auf  seinen  Schultern  stehen  und  eine  ganze 
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Oeneration  von  schwärmerischen  Hilden  Spielern  in  mehr  oder  we- 
niger hervorragenden  Erscheinungen  diesem  Boden  entwachsen.  EHe 
letzten  Ausläufer  dieser  Richtung  waren  die  schon  genannten  Maxi- 
milian Ludwig  und  Emerich  Robert,  sie  alle  zählten  wie 
Wolff  den  Tasso  zu  ihren  glänzendsten  Rollen,  die  Eigenschaften, 
die  sie  zur  Darstellung  dieser  Figur  befähigten,  waren  dem  an- 
geborenen Adel  ihres  Wesens  gemeinsam  eigen.  Freilich  wurden 
in  unseren  Jahren  im  lodernden  Feuer  der  Kainzschen  Darstellung 
die  Grundzüge  dieser  Figur  umgeschmolzen. 

Der  Typ  Wolff  verkörperte  eines,  was  die  Weimarische  Schule 
als  Glanz  über  die  Bretter  des  deutschen  Theaters  ergoß :  Poesie. 
Man  verstand  darunter  ein  in  Schönheit  übereinstimmendes  Inein- 
andergreifen von  Wort  und  Gebärde,  von  Ton  und  Erscheinung. 
Dieser  Typ  verflachte,  man  sucht  ihn  nicht  und  findet  ihn  auch 
nicht  mehr,  starke  realistische  Triebe  und  Neigungen  schlugen  ihn 
zu  Boden  —  bis  er  eines  Tages  wieder  aufersteht. 


DIE  LITERARISCHEN  PRINZIPALE 

IMMERMANN,  LAUBE,  BRAHM 

„Auch  der  erfahrene  und  kritische  Theaterbesucher  weiß,  daß 
es  keineswegs,  immer  die  größten  Meisterwerke  sind,  die  in  der 
Darstellung  den  mächtigsten  und  nachhaltigsten  Eindruck  machen. 
Im  Gegenteil.  Wir  wissen  alle,  daß  nicht  selten  gerade  die  leb- 
haftesten und  bedeutendsten  Wirkungen,  die  auch  in  der  Erinnerung 
Farbe  behalten,  von  verhältnismäßig  gehaltlosen  Stücken  ausgehen, 
die  eine  geniale  Einzeldarstellung  oder  ein  durch  Gunst  des  Augen- 
blicks inspiriertes  Ensemble  zu  einer  neuen  höheren  Kunstsphäre 
hinüberträgt." 

So  äußert  sich  Berth.  Litzmann  im  zweiten  Band  seines 
„Schröder". 

Auf  das  wechselseitige  Verhalten  zwischen  Literatur  und  Theater 
ist  in  diesen  Blättern  verschiedentlich  hingewiesen  worden,  auch 
auf  den  Umstand,  daß  im  Lauf  der  Zeiten  das  anfänglich  lose  Ver- 
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hähnis  inniger  wurde.  Namentlich  als  an  die  Spitze  der  Bühnen 
nicht  mehr  ausschließlich  Theater-,  sondern  auch  literarische  Prin- 
zipale traten.  Der  erst«  in  dieser  Reihe  ist  Goethe,  er  war  e« 
indes  nur  im  Nebenamt,  so  bedeutend  sein  Einfluß  auch  gewesen. 
Von  welchen  Gesichtspunkten  aus  die  literarischen  Prinzipale  an 
ihre  Aufgabe  herantreten  mochten,  seine  Erkenntnis  hat  auch  ihnen 
eingeleuchtet.  Goethe  bekennt  in  Wüh.  Meisters  theatralischer  Sen- 
dung: „Ich  behaupte,  daß  je  mehr  das  Theater  gereinigt  wird,  ee 
zwar  verständigen  und  geschmackvollen  Menschen  angenehmer  wer- 
den muß,  allein  von  seiner  ursprünglichen  Wirkung  und  Bestimmung 
immer  mehr  verliert.  Es  scheint  mir,  wenn  ich  ein  Gleichnis  brauchen 
darf,  wie  ein  Teich  zu  sein,  der  nicht  allein  klares  Wasser,  sondern 
auch  eine  gewisse  Portion  von  Schlamm,  Seegras  und  Insekten  ent- 
halten muß,  wenn  Fische  und  Wasservögel  sich  darin  Wohlbefinden 
sollen/' 

So  sind  auch  alle  die  literarischen  Direktionen,  die  sich  be- 
hauptet haben,  festen  Fußes  auf  dem  theatralischen  Boden  gestan- 
den, den  sie  je  nach  Kräften  gepflügt  und  geackert  und,  je  nach 
Zeit-  und  Geschmacksrichtung  verschiedenartig  bebaut  haben.  Es 
darf  indessen  nicht  verkannt  werden,  daß,  wie  schon  mehrfach  be- 
tont, die  Fortentwicklung  der  schauspielerischen  Kunst  und  ihre 
Wandlungen  nicht  von  literarischen  Dingen  allein  abgehangen  haben, 
vielmehr  waren  es  die  geistigen  Strömungen  der  Zeit,  die  allen 
Künsten,  der  bildenden,  der  Schauspielkunst  und  der  Literatur,  ge- 
meinsam ihre  Stempel  aufdrückten.  Im  neunten  Abschnitt  wurde 
an  der  Figur  des  Hamlet  nachgewiesen,  wie  diese  vom  Anbeginn 
der  deutschen  Theaterzeit  gespielte  Rolle  im  Wandel  der  Zeiten  ihre 
jeweils  verschiedene  Darstellung  fand,  und  wie  sich  in  diesem  Wechsel 
der  Wechsel  des  Zeitgeistes  spiegelte.  Wir  können  jene  schon  ins 
Auge  gefaßte  Übereinstimmung  auch  an  den  einander  folgenden 
philosophischen  Richtungen  erkennen,  mit  denen  die  Schauspielkunst 
stets  Fühlung  behielt,  aber  nicht  nur  durch  den  Umweg  über  die 
Literatur  allein,  sondern  unmittelbar  aus  der  Zeitströmung  heraus, 
die  den  Geschmack  der  Zuschauer  verschieden  beeinflußte.  Wir 
stoßen  hier  auch  auf  Zusammenhänge  mit  bildender  Kunst  In  dem 
Mysterienspiel  war  die  zeitgenössische  bildnerische  Kunst  geradezu 
die  Führerin ;  Goethes  Interesse  für  die  Antike  kam  in  seiner  thea- 
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tralischen  Pädagogik  zum  lebendigen  Ausdruck,  und,  ohne  diesen 
Zusammenhängen  eingehend  nachzuspüren,  finden  wir,  um  nur  Ein- 
zelnes herauszugreifen,  die  große  Linie  eines  Peter  Cornelius, 
eines  Piloty,  in  der  tragischen  Kunst  Esslairs,  der  Sophie 
Schröder;  das  Interesse  für  Emil  Devrient  und  die  schöne 
Süßigkeit  der  Form  fiel  mit  der  Bewunderung  für  Canova  und 
Thorwaldsen  zusammen;  in  der  Zeit  der  Farbenfreudigkeit  Ma- 
ke rts  erstieg  die  Kunst  der  Meininger  ihren  Höhepunkt,  und  in 
der  Gegenwart  fallen  sezessionistische  Neigungen  und  Bestrebungen 
der  bildenden  Kunst  mit  denen  der  schauspielerischen  zusammen. 

Auf  theatralischem  Gebiet  ist  die  vorherrschende  Richtung  an 
der  Art  des  „Zugstücks''  jeweils  deutlich  zu  erkennen.  Solche  Zug- 
stücke, die  mit  den  Schwingungen  der  Volksseele  in  Zusammenhang 
stehen,  waren,  um  Beispiele  zu  nennen,  einzelne  Werke  von  Rau- 
pach, Kotzebue,  der  Birch-Pfeiffer,  Sudermann  u.  a.  „Menschenhaß 
und  Reue",  „Der  Müller  und  sein  Kind",  „Die  Grille",  „Die  Ehre" 
und,  als  jüngste  Zugstücke,  die  nicht  irgendeinem  Kitzel  oder  einer 
Sensation  die  Wirkung  verdanken,  „Alt-Heidelberg"  und  „Glaube 
und  Heimat". 

Alle  diese  Stücke  wirken,  um  sich  eines  Ausdrucks  Schillers 
zu  bedienen,  auf  die  „Ausleerung  des  Tränensackes".  Wir  sehen, 
wie  zu  verschiedenen  Zeiten,  aus  verschiedenen  Gründen  und  unter 
verschiedenen  Formen  das  Rührstück  zum  Zugstück  wird. 

Demgemäß  verhielt  sich  auch  die  Schauspielkunst;  die  Schröder- 
sche  Schule  unterlag  dieser  Neigung  nicht.  Brockmann  z.  B.  setzte 
seiner  Darstellung  des  Hamlet  humoristische  Lichter  auf.  So  be- 
richtet J.  F.  Schink  über  die  Szene  mit  der  Ophelia:  „Dieser  Auf- 
tritt enthält  so  viel  Rührendes,  so  viel  ans  Herz  Drängendes,  daß 
ich  Herrn  Brockmann  kaum  vergeben  kann,  daß  er  durch  sein  am 
unrechten  Ort  den  Gecken  zu  spielen  uns  allen  diese  Rührung  weg- 
lachen gemacht  hat." 

Anders  die  Wiener  Schule,  vornehmlich  durch  das  Aufkommen 
der  aus  Frankreich  stammenden  comedie  larmoyante.  In  Nachahmung 
dieser  Spielweise  kam  das  Taschentuch  nicht  zur  Ruhe. 

Iffland  sagte  bei  seinem  letzten  Abgang  als  Wallenstein:  „Ich 
denke  einen  langen  —  langen  Schlaf  zu  tun",  fügte  das  zweite  senti- 
mentalisierende  „langen"  eigenmächtig  hinzu,  das  die  Dichtung  nicht 
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enthält;  Ifflands  Stücke  wie  seine  Kunst  steigerten  die  Neigung  ins 
Empfindsame,  der  Goetiie  in  Weimar  entgegentrat.  Emil  Devrient 
wieder  wandelte  im  Gegensatz  zu  Pius  Alex.  Wolff  im  Tau  der 
Tränen. 

Sogar  Komiker  wie  Raynund  unterlagen  sentimentalen  An- 
wandlungen. Im  späteren  „Volksstück''  durfte  die  Rührung  nicht 
fehlen.  Heimerding,  Matras,  nach  ihnen  Girardi,  erzielten  nie  stär- 
kere Wirkungen,  als  wenn  sie  als  Schuster  Weigelt  in  der  Dach- 
kammer tränenden  Auges  sangen :  „Meine  einzige  Passion  ist  mein 
Leopold,  mein  Sohn  .   .   /' 

Den  führenden  „modernen"  Schauspielern  unserer  Tage  jedoch, 
trotzdem  das  Rührstück  noch  immer  seinen  Platz  behauptet,  ist  der 
sentimentale  Zug  nicht  eigen,  am  schärfsten  trat  das  an  einem  Ver- 
gleich zwischen  Mitte rwurzer  und  Sonnenthal  hervor ;  einen 
Teil  ihrer  Rollen  spielten  sie  gemeinsam.  Wenn  Sonnenthal  in  das 
berühmte:  „Max,  bleibe  bei  mir"  die  Mannesträne  hineinklingen  ließ, 
so  brachte  Mitterwurzer  die  Stelle  in  dem  schrillen  Ton  eines  Ver- 
zweifelten, der  nach  dem  letzten  Rettungsmittel  greift.  Im  Hütten- 
besitzer zog  Sonnenthal  weiche  Register,  Mitterwurzer  war  auch  in 
dieser  empfindsamen  Rolle  hart  wie  Stahl.  Kainz,  obzwar  dessen 
Kunst  durchaus  auf  idealem  Boden  stand,  fiel  gleichfalls  niemals  ins 
Sentimentale. 

Den  Schwingungen  der  Volksseele,  soweit  sie  auf  theatralischem 
Gebiet  zum  Ausdruck  kommen,  weiter  nachzugehen,  sie  in  jedem! 
einzelnen  Falle  auf  ihre  Ursache  zu  prüfen,  ginge  über  den  Rahmen 
dieser  Untersuchungen  hinaus,  würde  vielfach  auch  nur  Hypothese 
bleiben.  Um  ein  einzelnes  Beispiel  als  Beleg  zu  bieten,  setzen  wir 
eine  Stelle  aus  Rötscher  „Die  Kunst  der  dramatischen  Darstellung" 
hierher:  „Man  wird  nicht  verkennen,  daß  uns  aus  der  Summe  von 
Schilderungen,  welche  uns  über  Flecks  Spiel  überliefert  sind,  ihre 
Verwandtschaft  dieses  genialen  Schauspielers  mit  den  revolutionären 
Elementen  hervorleuchtet,  welche  die  damalige  Zeit  durchdrangen. 
Die  Wechselwirkung  zwischen  Darstellung  und  dem  Geist  der  Zeit 
tritt  unverkennbar  hervor." 

In  unserer  Zeit,  die  sich  mit  Naturwissenschaft  eingehend  be- 
schäftigt, macht  die  Schauspielkunst  Streifzüge  in  das  Gebiet  der 
Pathologie,  kurz,  wir  erkennen  überall  bestimmte  und  bestimmende 
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Einflüsse,  die  aus  der  Zeit  heraus  nicht  nur  auf  die  dramatische 
Dichtung  und  die  Gestaltung  des  Spielplans  wirken,  sondern,  wie 
in  den  anderen  Künsten,  auch  unmittelbar  auf  die  Schauspielkunst 
selbst. 

So  gilt  auch  von  den  literarischen  Direktoren  der  Spruch:  Du 
gtaubst  zu  schieben,  und  du  wirst  geschoben.  Dennoch  ist  es  ihnen 
und  ihren  Bemühungen  zu  danken,  wenn  Literatur  und  Theater  sich 
schrittweise  näherkommen.  Als  ihre  Pioniere  erwiesen  sich  die 
Theaterprinzipale;  der  Neuberin  konnte  man  auf  den  Grabstein 
setzen:  „Der  Urheberin  des  guten  Geschmacks  auf  der  deutschen 
Bühne*',  und  Schröder,  wenn  er  auch  letzten  Endes  nicht  aus  lite- 
rarischem Impuls  heraus  Shakespeare  auf  das  Theater  brachte,  hat 
mit  dieser  Tat  das  geistige  Leben  seiner  Nation  ungeahnt  befruchtet 
imd  zugleich  der  Schauspielkunst  durch  die  neuen  Aufgaben,  die 
sich  ihr  boten,  bis  dahin  verschlossene  Tore  geöffnet 

Vielleicht  erkennen  wir  gerade  an  der  Art,  wie  die  deutsche 
Bühne  mit  Shakespeare  verfuhr,  das  Anwachsen  ihres  lite- 
rarischen Gewissens.  Erst  stülpten  die  „Bearbeitungen''  das  Werk 
des  Dichters  völlig  um,  Hamlet  blieb  am  Leben,  desgleichen  Des- 
demona  und  Cordelia;  später  begnügte  man  sich,  durch  allerhand 
„Einrichtungen"  auseinanderliegende  Szenen  zusammenzuschieben, 
amputierte  ganze  Teile,  nahm  Ergänzungen  vor;  Die  bezähmte  Wider- 
spenstige, Viel  Lärm  um  nichts.  Maß  für  Maß  usw.  erschienen  erst 
im  fremden  Kleid  unter  anderen  Titeln,  die  beiden  erstgenannten 
Stücke  wurden  bis  auf  unsere  Tage  in  Bearbeitungen  von  Deinhard- 
stein  und  Holbein  gegeben,  die  den  ursprünglichen  Text  willkür- 
lich verwandelten  und  umgestalteten,  erst  gegenwärtig  wird  man 
sich  mehr  und  mehr  der  Pflicht  bewußt,  die  Dichtung  in  der  ori- 
ginalen Form  aufzuführen. 

Auch  die  deutschen  Klassiker  wurden  oft  unbarmherzig  behan- 
delt und  für  den  Bühnengebrauch  „zugerichtet",  man  gab  Kleists 
Kätchen  und  den  zerbrochenen  Krug  jahrzehntelang  nicht  in  der  Ori- 
ginalsprache,  sondern   in   dem   von    Holbein    „vereinfachten"   Text 

Für  die  Beurteilung  der  literarischen  Direktoren  und  ihren  Ein- 
fluß auf  die  deutsche  Schauspielkunst,  der  in  diesen  Ausführungen 
einzig  in   Betracht  kommt,  müssen  diese   Dinge  mit  auf  die  Wage. 

Fassen    wir   zuerst   von    den   „literarischen    Prinzipalen"    Karl 

Winds,   Der  Schauspieler  ]  5 
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Lebr.  Immermann  ins  Auge.  Er  hatte  durch  Goethe  bestim- 
mende Eindrücke  empfangen  und  wollte  seine  theatralische  Unter- 
nehmung als  eine  „Epigonie  der  Weimarischen**  angesehen  wissen. 
Dennoch  hat  er  bei  aller  Anlehnung  von  Anfang  an  sogleich  auch 
neue  Bahnen  beschritten.  Seine  Schilderung  der  Inszenierung  von 
Wailensteins  Lager  gibt  uns  darüber  Aufschluß.  Noch  ehe  er  die 
Leitung  des  Düsseldorfer  Theaters  übernahm,  hatte  er  mit  Dilet- 
tanten das  $chillersche  Stück  einstudiert.  „Bei  solchen  drama- 
tischen Genrestücken",  sagt  er  in  den  „Maskengesprächen**,  „kommt 
es  hauptsächhch  darauf  an,  die  Phantasie  des  Zuschauers  produktiv 
zu  machen,  auf  daß  sie  glauben,  was  sie  nicht  sehen.  Deshalb  ließ 
ich  vor  Erheben  der  Gardine  Signale  auf  der  Bühne  geben,  denen 
dann  hinten  weit  vom  Garten  her  Trommelwirbel  und  Trompeten 
schmetternd  antworteten.  Damit  meinte  man  ein  großes  Land  für 
die  Einbildungskraft  der  Zuschauer  zu  erobern.  Der  Appell,  der  hier- 
auf hinter  dem  Vorhange  gehalten  wurde,  mußte  dazu  dienen,  ihr 
geistiges  Auge  zu  fixieren.  Bei  dem  Spiel  sorgte  ich  dafür,  daß 
jeder  zu  rechter  Zeit  und  am  bestimmten  Fleck  in  das  Gefecht  des 
stummen  Mitspielens  kam,  welches  bei  einem  solchen  Stück  wie 
Wallensteins  Lager  so  wesentlich  ist.  Ich  zeigte  auch  den  Mann 
bald  von  vorne,  bald  vom  Rücken,  bald  in  der  Stellung,  bald  in  jener, 
jetzt  in  der  Zusammenstellung  mit  diesem  Kameraden,  dann  wieder 
in  einer  Gruppe  mit  andern  und  so  fort.  Bedenke**  (so  sagt  in 
den  „Maskengesprächen**  der  schwarze  Domino  zum  blauen),  „daß 
mir  fast  immer  fünfzehn  disponible  Komparsen  blieben,  multipli- 
zieren wir  diese  fünfzehn  mit  fünfzehn,  und  du  findest  zweihundert- 
undfünfundzwanzig verschiedene  Motive  der  Bewegung  und  Zu- 
sammenstellung, unter  denen  ich  das  Aussuchen  der  besten  für  die 
Dauer  einer  Stunde  frei  hatte.** 

„Ich  hatte  für  sämtliche  Szenen  einen  förmlichen  strategischen 
Plan  entworfen,  nach  welchem  die  Evolutionen  der  Haufen  und 
Gnippen  naturgemäß  und,  wie  die  poetischen  Momente  der  Hand- 
lung sie  bedingten,  sich  entfalteten.  So  kam  es,  daß  der  Zuschauer 
an  den  redenden  Personen,  als  den  Trägern  der  Handlung  einei  Halt 
hatte,  in  dem  bewegten  Mittel-  und  Hintergrund  aber  man  bestandig 
neue  Soldaten  ^b-  und  zuströmen  zu  sehen  wähnen  djnf  üie 
Herren  Regisseure  auf  unseren  großen  und  berühmten  Ho.t.K'aiem 
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begnügen  sich  bei  solchen  Darstellungen  damit,  den  Choristen,  den 
dritten  und  vierten  Fächern,  welchen  dergleichen  Rollen  zufallen, 
anzubefehlen,  daß  sie  an  der  Handlung  theil  nehmen  sollen.  Das 
kommt  mir  so  vor,  als  ob  ein  Feldherr  einem  einzelnen  Regiment 
geböte,  am  Krieg  überhaupt  theilzunehmen.  Gerade  da,  wo  in  un- 
serer heutigen  Komödie  mein  strategischer  Plan  bis  auf  die  halbe 
und  Viertelswendung  pedantisch  exakt  ausgeführt  worden  ist,  mag 
wohl  der  täuschendste  Schein  entstanden  sein,  daß  die  Sache  sich 
von  selbst  gemacht  hat.  Denn  in  der  Kunst  sieht  das  Berechnendste 
und  Regelrechteste  immer  wieder  wie  der  reizendste  Zufall  aus.  Ich 
habe  dich  in  meine  Karten  gucken  lassen,  und  wenn  du  dazu  nimmst, 
daß  ich  in  den  Zuschauern  immer  ein  weiteres  Brausen  zu  produ- 
zieren wußte,  so  wird  dir  mein  Experiment  ziemlich  plan  und  be- 
greiflich vorkommen.  Ich  ließ  nämlich,  wo  es  anging,  besonders 
an  gewissen  Gipfeln  der  Rede,  von  denen  die  nicht  auf  der  Bühne 
standen,  Gesumme,  Gelärm,  Geschrei,  Becherklingen  machen  oder 
auch  dann  und  wann  die  halbe  Strophe  eines  Schelmenliedes  singen. 
Dieses  Mittel,  die  Illusion  der  buntesten  Mannigfaltigkeit  zu  er- 
zeugen, liegt  so  nahe,  daß  man  nicht  begreift,  wie  die  Leute,  die 
sich  mit  dem  Theater  beschäftigen,  es  haben  außer  acht  lassen 
können." 

Wer  erkennt  in  diesen  Grundzügen  der  Inszenierungskunst  nicht 
die  Wegspuren,  denen  später  die  Meininger  so  erfolgreich  nach- 
geschritten sind? 

Gleich  Goethe  hatte  auch  Immermann  für  seine  Theaterführung 
von  der  bildenden  Kunst  starke  Anregungen  empfangen,  gehörten 
dem  geistigen  Kreis,  mit  dem  er  in  Düsseldorf  verkehrte,  doch  Wilh. 
V.  Schadow,  Karl  Friedr.  Lessing  und  Theod.  Hildebrandt  an.  Die 
koloristische  bewegliche  Kraft  dieser  Historienmaler  setzte  sich  indes 
der  Bühne  gegenüber  in  andere  Wirkungen  um,  als  in  Weimar  die 
Ruhe  der  Antike;  wir  sehen,  wenn  auch  das  Goethesche  „Schach- 
spiel" eingehahen  wurde,  das  Feld  erweitert  und  an  Stelle  der 
Gruppen-  die  der  Massenregie  treten. 

Sonst  blieb  aber  Immermann  in  den  von  Goethe  vorgezeich- 
neten Kreisen,  namentlich  was  das  rhetorische-  Studium  und  die 
Abhaltung  von  Proben  betraf.  Er  berichtet  darüber  gleichfalls  in 
den  „Maskengesprächen":  „Ich   verfuhr  so.     Des    Dichters   Werk, 
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dachte  ich,  entspringt  aus  einem  Haupte,  deshalb  kann  die  Repro- 
duktion vernünftigerweise  auch  nur  aus  einem  Haupte  hervorgehen. 
Der  Satz  von  der  künstlerischen  Freiheit  der  darstellenden  Individuen 
ist  zwar  nicht  ganz  zu  verneinen,  darf  aber  nur  eine  sehr  beschränkte 
Anwendung  finden.  Das  Überwuchern  jenes  falschen  Prinzips  hat 
die  Verwilderung  und  Verluderung  der  Bühne  herbeigeführt.  Nur 
ist  denn  hier  klar  geworden,  daß  mit  mittelmäßigen  Subjekten,  die 
einem  Haupte  folgen,  sich  korrekte  Darstellungen  liefern  lassen, 
die  den  wahren  Künstler  zu  erfreuen  imstande  sind,  während  wir  an 
anderen  Orten  das  Gedicht  durch  große. Talente  zerfleischen  sehen. 
Ich  las  also  das  Stück,  welches  gegeben  werden  sollte,  den  Schau- 
spielern vor.** 

Immermann  war  ein  ausgezeichneter  Vorleser,  der  sich  an  der 
Kunst  Tiecks  und  Holteis  geschult  hatte. 

„Dann",  fährt  Immermann  fort,  „hielt  ich  mit  jedem  Einzelnen 
Spezial-Leseproben,  aus  denen  sich  die  allgemeine  Leseprobe  auf- 
baute. Ertönten  in  dieser  noch  Disparitäten  des  Ausdrucks,  so 
wurden  die  schadhaften  Stellen  so  lange  nachgebessert,  und  wo  nichts 
anderes  half,  vorgesprochen,  bis  das  Ganze  in  der  Rezitation  als 
fertig  gelten  konnte.  Die  Aktion  stellte  ich  darauf  in  Zimmerprobeft 
fest,  die  oft  nur  einzelne  Akte,  zuweilen  nicht  mehr  als  ein  paar 
Szenen  umfaßten.  Warum?  Damit  der  Darstellende  in  den  nackten, 
nüchternen  Wänden  seine  Phantasie  um  so  mehr  anspannen  lernte, 
und  die  falschen  Geister,  die  jetzt  durch  jeden  deutschen  Theater- 
raum flattern,  die  Dämonen  des  Gespreizten  oder  der  hohlen  Hand- 
werksmäßigkeit nicht  verwirrend  auf  ihn  einwirken.  Stand  das  Stück 
so,  ohne  alle  illusirende  Nothbrücke,  dann  ging  ich  mit  meinen  Leuten 
auf  das  Theater.** 

Es  ist  klar,  daß  die  so  ausgeübte  künstlerische  Zucht  in  ihrer 
Gesamtheit  auf  die  Geschlossenheit  und  Güte  der  Aufführungen  den 
nachhaltigsten  Eindruck  machte  und  die  landläufigen  Vorstellungen, 
wie  sich  die  Schauspieler  nach  Immermanns  Zeugnis  ausdrückten, 
zu  „Kunstvorstellungen'*  wurden,  „Ich  beschloß,**  schreibt  Immer- 
mann in  den  von  Putlitz  herausgegebenen  „Theaterbriefen**  an  den 
Grafen  von  Redern,  „alle  Kraft  auf  Hervorbringung  von  Darstel- 
lungen zu  verwenden,  die  dem  Schauspieler  und  dem  Publico  erst 
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einmal  vvieder  zeigen   sollten,   was   es   heißt,   dramatische  Gedichte 
auf  der  Szene  zu  verwirklichen." 

Die  literarischen  Verdienste  Immermanns  um  die  Hebung  der 
Bühne  bleiben  hier  unerörtert,  in  Fortsetzung  der  Goetheschen  Be- 
strebungen aber  verdanken  wir  ihm  auf  theatralischem  Gebiet  den 
schöpferischen   Regiegedanken. 

Sein  Verhältnis  zur  Schauspielkunst  selber  war  jedoch  ein 
schiefes.  Er  schreibt  an  Ed.  Devrient:  „Der  Schauspieler  stellt  sich 
über  das  Gedicht  und  glaubt  etwas  aus  demselben  machen  zu  müssen, 
statt  daß  umgekehrt  das  Gedicht  aus  ihm  etwas  machen  soll.  Er 
hat  seine  Stelle  als  reproduzierender  Künstler  aufgegeben  und  ist 
naturgemäß  dadurch  in  das  Gebiet  der  willkürlichen  und  grillen- 
haften Produktion  gerathen.*' 

Immermann  gesteht  der  schauspielerischen  Kunst  keine  Selb- 
ständigkeit zu,  ja  er  verkennt  sogar  ihre  Grundlagen.  In  einem 
weiteren  Schreiben  an  Devrient  (1.  März  1837)  heißt  es:  „Das 
mimische  Element  hat  die  Überhand  über  das  rhetorische  gewonnen, 
statt  daß  es  umgekehrt  sein  sollte,  denn  die  Poesie  ist  eine  Kunst 
dei  Rede,  das  Vehikel  also,  wodurch  die  dramatische  zur  vollen 
Erscheinung  gelangt,  muß  primär  die  Rede,  und  erst  secundo  das 
Spie)  der  Gesichtsmuskel  und  der  Hände  sein." 

Darin  war  Devrient,  dem  sonst  Immermann  vorbildlich  war, 
nicht  seiner  Meinung.  Als  einer,  der  die  Schauspielkunst  jahr- 
zehntelang selber  ausgeübt,  stellt  er  im  4.  Band  seiner  Geschichte 
fest:  „Abgesehen  davon,  daß  Immermann  die  damalige  Richtung 
nicht  zutreffend  auffaßte  —  denn  ihr  vorhen-schender  Fehler  war 
gerade  der  rhetorische  Hang  — ,  so  läßt  er  auch  bei  dieser  seltsamen 
Lehre  außer  acht,  daß  selbst  stumme  Pantomimen  wohl  ein  Eh"ama, 
d.  h.  eme  lebendig  gegenwärtige  Handlung,  hervorzubringen  ver- 
mögen, bloße  Rede  niemals.  Wenn  also  die  Menschendar- 
stellung in  Bestandtheile  zersetzt  werden  soll,  so 
dürfte  wohl  das  Mimische  primo  und  das  Rheto- 
rische secundo  sein." 

Immermanns  Wirksamkeit  war  zu  kurz,  um  einen  nachhaltigen 
Einfhiß  auf  die  Entwicklung  der  Schauspielkunst  zu  nehmen;  vor- 
bildlich bleibt  die  Art,  mit  der  er  die  Proben  abhielt.  Martersteig 
bemerkt  aber  sehr  richtig:  „Immerhin  sollte  man  nicht  übersehen, 
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daß  Immermann  bei  der  Beschreibung  seiner  Arbeit  nur  ein  Pririzip 
schildert;  es  war  gar  keine  Möglichkeit  gegeben,  in  dieser  speziali- 
sierten Art  während  einer  fünfmonatigen  Spielzeit  (1834 — 1835)  die 
zur  Aufführung  gelangten  22  Trauer-  und  Schauspiele,  34  Lust- 
spiele und  20  Opern  einzuüben.*'  Bei  Goethe  in  Weimar  haben  die 
Verhältnisse  noch  anders  gelegen.  Erstens  wurde  dort  nicht  so  oft 
und  so  vielerlei  gespielt,  dann  war  ein  Personalstand  vorhanden,  der 
jahrelang  sich  in  der  gleichen  Zusammensetzung  erhielt,  die  ein- 
studierten Stücke  konnten  in  einer  Reihe  von  Spielzeiten  regelmäßig 
zur  Wiederholung  gelangen. 

Eine  Probenarbeit  wie  die  geschilderte,  kann  sich,  streng  durch- 
geführt, nur  ein  Theater  leisten,  das  ein-  und  dasselbe  Stück  oftmals 
hintereinander  geben  kann.  Also  ein  „Serien**-  und  nicht  ein  „Re- 
pertoir**-Theater.  Das  letztere  nur  dann,  wenn  der  Vorrat  seiner 
studierten  Stücke  groß  genug  ist,  um  während  der  Einstudierung 
des  neuen  den  Spielplan  ausreichend  zu  versorgen. 

Die  gewiß  vorbildlichen  Bestrebungen  Immermanns  weisen 
wieder  auf  die  schon  mehrfach  betonte  Tatsache  hin,  daß  auf  die 
Entwicklung  seiner  Kunst  die  Einzelperson  des  großen  Schauspielers 
einen  weit  nachhaltigeren  Einfluß  nimmt  als  die  Geschlossenheit 
eines  Ensembles.  Innerhalb  dieser  Gemeinschaft  bleiben  zwar  die 
gewonnenen  künstlerischen  Werte  erhalten,  pflanzen  sich  fort,  aber 
nur  dann,  wenn  neuerdings  große  Talente  in  den  Kreis  treten.  Der 
so  gedüngte  Boden  fördert  zwar  ihr  Wachstum,  den  Ausschlage  je- 
doch gibt  das  Beispiel,  das  die  aufwachsende  schauspielerischejugend 
vor  den  sehenden  Augen  hat. 

Auf  die  Entwicklung  der  darstellenden  Kunst  waren  Immer- 
manns Bestrebungen  darum  praktisch  ohne  Wirkung,  weil  ihm  die 
großen  Talente  fehlten.  Indessen  hat  er  gleich  Lessing  und  Goethe 
dieser  Kunst  Gesetze  gegeben,  deren  Kraft  uns  erhalten  blieb.  War 
Goethes  Theaterleitung  zwar  umfassender  und  weit  überragender, 
auch  von  weit  längerer  Zeitdauer  als  die  Imtnermanns,  so  haben  die 
schauspielerischen  Theorien  Goethes  doch  vornehmlich  nur  in  der 
Person  Pius  Alex.  Wolffs  Fleisch  und  Blut  gewonnen;  durch  die 
Kunst  dieses  hervorragenden  Schauspielers  und  durch  das  von  ihm 
gegebene   Beispiel   hat  das  Weimarische   Kunstideal   ins   Weite  ge- 
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wirkt  und  ist  auf  dem  Weg  der  Überlieferung  bis  zu  einem  gewissen 
Grad  lebendig  geblieben. 

Literarische  Direktoren  von  Bedeutung  haben  dem  Burgtheater 
vorgestanden,  als  erster  ist  Josef  Seh  reyvogel  zu  nennen.  Seine 
dramaturgischen  Verdienste  sind  größer  als  die  Immermanns,  brach 
Schreyvogel  doch  Orillparzer  die  Bahn,  aber  auch  die  Kunst 
des  Schauspielers  fand  durch  ihn  eine  bedeutende  Förderung,  wobei 
allerdings  die  reichen  Mittel  zu  berücksichtigen  sind,  die  ihm  zu  Ge- 
bote standen,  der  Rang  der  kaiserlichen  Bühne,  die  ihm  erlaubte, 
jedes  große  Talent  an  sich  zu  ziehen.  Er  wird  als  Erwecker  jenes 
künstlerischen  Hausgeistes  bezeichnet,  den  stets  das  Burgtheater 
anderen  Bühnen  voraus  hatte.  Zwar  sind  schon  vor  der  Ära  Schrey- 
vogel  Schröder,  Brockmann,  die  Sacco  u.  a.  sorgsame  Pflüger  ge- 
wesen, Josef  Lange  schreibt  in  seiner  Autobiographie :  „Mit 
welcher  Ängstlichkeit  und  Rastlosigkeit  wurden  die  Proben  gehalten! 
Wie  willig  horchte  man  jedem  Tadel,  jedem  Rathe!''  Jener  früh 
wachgerufene  „Hausgeist"  hat  sich  aber  erhalten,  während  meiner 
eigenen  Wirksamkeit  an  dieser  Kunststätte  habe  ich  noch  seinen 
Hauch  verspürt.  Bis  auf  gewisse  Einschränkungen  wußte  das  Burg- 
theater seinen  Ruf  als  erste  deutsche  Bühne  bis  heute  zu  behaupten ; 
sie  verdankt  ihn  aber  weniger  ihren  literarischen  als  ihren  schau- 
spielerischen Taten.  Von  jeher  zeichnete  die  Darstellungen  eine 
besondere  Frische  aus,  die  Leuchtkraft  eines  blühenden  Kolorits; 
das  hatte  mancherlei  Ursachen.  Einmal  die  von  Lebensfreudigkeit 
erfüllte  Luft  der  österreichischen  Kaiserstadt,  in  der  nur  Schau- 
spieler von  Laune  und  Temperament  zu  Ansehen  gelangten,  zum 
anderen  der  glückliche  Umstand,  daß  die  tonangebenden  Meister  in 
seltener  Lebensdauer  jahrzehntelang  dem  Nachwuchs  Vorbilder  waren 
und  zwischen  jung  und  alt  sich  ein  Wettkampf  entspann,  der  diese 
vorm  Verrosten  bewahrte,  jene  aber  anstachelte  und  befeuerte.  Die 
Ehrfurcht  vor  den  Meistern  gab  der  Probenarbeit  eine  Weihe,  Lässig- 
keiten verboten  sich  von  selbst,  die  Bretter  des  Burgtheaters  galten 
als  geheiligter  Boden,  Die  Säule,  auf  der  die  Tradition  ruhte,  war 
nicht  zuletzt  das  oft  geschmähte  Regiekollegium.  Seine  freilich  gern 
zu  Übergriffen  neigende  Herrschaft  findet  indes  in  der  republikani- 
schen Verfassung  des  auf  stolzer  Höhe  thronenden  Theätre  frangais 
sein  Ebenbild;  am  Wiener  Burgtheater  fand  der  Absolutismus  einer 
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Leitung  im  Einfluß  der  Regisseure  sein  Gegengewicht  Ein  Drili 
wie  in  Weimar  und  bei  Immermann  in  Düsseldorf  wäre  nicht  mög^ 
lieh  gewesen,  der  Reiz  des  \Viener  Ensembles  lag  stets  im  Reichtum 
und  in  der  Mannigfaltigkeit  seiner  Individualitäten,  die  sich  ohne 
Zwang,  nur  durch  die  Kraft  des  ihnen  gegebenen  Beispiels,  durch 
den  Umstand,  daß  sie  von  einsichtigen  Leitern  auf  den  rechten 
Platz  gestellt  wurden,  frei  und  ungehindert  entwickeln  durften.  — 
Die  literarischen  Direktoren  blieben  stets  im  Bann  der  Tradition,  die 
sie,  statt  zu  sprengen,  eifrig  pflegten;  bereits  Schreyvogel  war  den 
Schauspielern  auch  in  kunsttechnischen  Dingen  ein  Führer,  vorbild- 
lich blieb  seine  Art,  die  Talente  auf  die  rechte  Bahn  zu  weisen. 
In  dem  robusten  Heldenliebhaber  Anschütz  erkannte  er  den  be> 
deutenden  Heldenvater,  gab  dem  jungen  Manne  den  alten  Miller, 
den  Lear  und  Falstaff  und  führte  ihn  auf  ungeahnte  Gipfel,  aus  dem 
„Intriguanten"  Wilhelmi  machte  er  den  jovialsten  Lustspielvater.  In 
jedem  erkannte  er  die  besondere  Kraft  und  zog  sie  groß,  nicht  durch 
theoretische  Belehrung,  sondern  durch  die  Art  der  Beschäftigung 
und  Ausnützung  der  individuellen  Anlage.  Dabei  unterstützte  ihn 
ein  seltener  Scharfblick  im  Aufspüren  keimender  Talente.  Schade, 
daß  Schreyvogel  in  seinen  „Tagebüchern''  statt  dürftiger  Notizen 
uns  keinen  Einblick  in  seine  künstlerische  Werkstatt  gibt.  „Seine 
Aufzeichnungen",  schreibt  der  Herausgeber  der  „Tagebücher*',  Kari 
Olossy,  im  Vorwort,  „sind  eine  Art  Chronik  der  inneren  Kämpfe 
eines  Menschen,  der  nach  Vollkommenheit  strebte;  nichts  ist  darin 
zu  finden,  was  gewöhnlich  von  Bühnenleuten  geboten  wird,  kein 
Kulissengeschwätz,  keine  intimen  Mittheilungen  über  Kunstgenossen." 
Unter  dem  23.  April  1814  heißt  es:  „Die  Theaterangelegenheiten  be- 
schäftigen mich  sehr.  Es  ist  eine  große  und  wichtige  Sache;  ich 
werde  nützlich  seyn  und  mir  einen  guten  Namen  machen  können. 
Ernst,  redlich,  klug,  so  muß  ich  mich  betragen."  Selten  eine  Einzelv 
heit,  höchstens,  daß  er  wie  am  27.  August  schreibt:  „Heut  sind  füjif 
Engagementsbriefe  abgegangen,  an  Esslair,  an  Ludwig  Devrient,  an 
die  Crelinger,  an  Julius  und  die  Lindner." 

Die  Besten  waren  für  Schreyvogel  gut  genug,  wenn  es  auch  ihm 
nicht  immer  gelang,  sie  zu  fesseln. 

Interessant  ist  die  Eintragung  vom  10.  August:  „Arbeiten,  recht 
thun  und  sich  nicht  um  das  Geschwätz  Anderer  bekümmern.    Lass 
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die  Narren  schreien."  Darin  lag  ein  Programm,  er  wußte  mit  den 
Biihnenleuten  umzugehen.  Selbst  in  dem  ihrem  Leiter  nicht  immer 
gerecht  werdenden  Urteil  der  Mitglieder  überwiegt  der  Respekt. 
Ludwig  Löwe  schreibt  an  Costenoble:  „Dieser  kluge  Mann  bleibt 
ein  ewiges  Problem.  Er  gleicht  dem  fabelhaften  Chamäleon,  bald 
ist  er  gemüthlich,  bald  despotisch,  bald  sanft  theilnehmend,  bald 
wieder  eisenhart  und  leidenschaftlich  streng.*'  Anschütz  bezeichnet 
Schreyvogel  „als  eine  jener  Naturen,  die  im  Bewußtsein  dessen,  was 
sie  leisten,  sich  nicht  jedermanns  Urteil  unterwerfen.  Er  verletzt 
heute  ein  Mitglied  aufs  Empfindlichste,  und  morgen  huldigt  er  seiner 
gelungenen  Darstellung.  Ebensowenig  hatte  er  Gedächtnis  dafür, 
wenn  ihn  ein  Schauspieler  in  der  Exaltation  kränkte.  Aber  er  wollte 
imtner  das  Beste,  und  worin  er  so  vielen  Bühnenleitern  voraus  war, 
er  wußte  auch,  was  das  Beste  sei."  Costenoble  endlich  notiert  in 
sein  Tagebuch:  „Oft  von  Undanksklauen  verwundet,  wurde  Schrey- 
vogel immer  schroffer  und  unzugänglicher;  er  war  nur  durch  eins  zu 
besiechen,  durch  Hingebung  und  Vertrauen  auf  ein  schönes  Wollen. 
Er  hob  jedes  Talent,  welches  er  erkannt  hatte,  und  unterdrückte 
keines." 

Im  Spiegel  dieser  Beurteilungen  erkennen  wir  die  starke  Hand 
des  Führers.  „Die  Regiegeschäfte",  schrieb  er  knapp  nach  seiner 
Berufung  1815  an  Winkler,  „sind  nach  und  nach  ganz  in  die  Hände 
der  Schauspieler  gekommen,  deren  Eifersucht  keinen  Gelehrten  von 
Gewicht  neben  sich  dulden  will."  Schreyvogel  wußte  indes  die 
widerstrebenden  Kräfte  zu  binden  und  auf  ein  gemeinsames  Ziel 
hinzulenken ;  selbst  von  beweglich  reizbarer  Natur,  trug  er  dem 
flatternden  Schauspielernaturell  Rechnung,  übersah,  kam  entgegen, 
peitschte,  streichelte,  ohne  je  die  Zügel  aus  der  festen  Hand  zu 
lassen. 

Die  nachfolgenden  Direktionen  von  Deinhardstein  und 
Holbein  waren  ebensowenig  von  Dauer  und  Gev^icht  als  die 
vorangegangene  von  Kotzebue,  wer  aber  die  von  Schreyvogel 
eingeschlagene  Bahn  mit  nachhaltigstem  Erfolge  weiterschritt,  war 
Heinrich  Laube. 

Sein  Charakterbild  ist  zu  bekannt,  als  daß  es  einer  eingehenden 
Schilderung  bedürfte;  die  Quelle  seines  pädagogischen  Talents  be- 
stand  in   einer  ungemein    starken    Beobachtungsgabe.     Neben    der 
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Kunst  zu  reden,  verstand  er  die  noch  weit  seltenere:  zuzuhören. 
Ich  kam  des  öfteren  in  sein  Haus  zu  den  bekannten  Teestunden, 
jeder,  auch  der  unscheinbarste  Gast,  wurde  veranlaßt,  sich  zu  äußern, 
er  sollte  reden,  sich  mitteilen,  erzählen.  Laube  duldete  dann  keine 
Unterbrechung  durch  einen  Dritten,  er  äugte  auf  den  Sprecher  wie 
der  Jäger  auf  das  Wild,  namentlich  wenn  er  einen  jungen  Schau- 
spieler vor  sich  hatte,  den  sein  scharfer  Blick  bis  auf  die  Nieren 
prüfte.  Er  hatte  das  alte  Sokrateswort  im  Sinn :  „Sprich,  damit  ich 
dich  sehe,"  und  zog  dann  wohl  aus  der  Art,  wie  sich  die  Oesichts- 
muskeln  im  Sprechen  bewegten,  welches  Glanzes  das  Auge  fähig  war, 
seine  Schlüsse  auf  die  Möglichkeit  einer  Begabimg,  denn  die  Äuße- 
rungen eines  schüchternen  Prüflings  waren  in  diesem  Fall  nicht 
immer  frei  von  Befangenheit.  Wie  stark  Laubes  Beobachtungs- 
vermögen war,  bewies  sein  folgender  Ausspruch :  „Wenn  ich  vor- 
lese, habe  ich,  auch  wenn  sie  in  großer  Anzahl  sind,  stets  meine 
Zuhörer  im  Auge,  und  was  ich  nicht  sehe,  höre  ich.  Ich  spüre 
ihr  leisestes  Nachlassen  und  ertappe  mich  dann,  daß  ich  selbst  nicht 
mit  der  nötigen  Intensivität  mehr  dabei  bin.'* 

Noch  besser  als  Schreyvogel  wußte  Laube  die  Schauspieler  zu 
behandeln,  ihnen  zu  imponieren.  Seine  Anweisungen  waren  knapp, 
trafen  aber  immer  ins  Schwarze.  Freilich,  er  liebte  es,  sich  selber 
in  Szene  zu  setzen.  Was  er  in  seinem  „Burgtheater*'  ütver  die 
Entdeckung  der  Wolter  erzählt,  ist  ein  Beispiel  von  seinem  Jäger- 
latein. Er  sitzt  im  Carltheater,  da  tritt  ein  Mädchen  im  grauen 
Seidenkleid  auf  die  Szene  und  „frappiert"  ihn.  „Was  ist  sie?" 
—  „Das  scheint  mir  recht  gleichgültig,"  sagt  seine  Nachbarin,  „denn 
sie  spielt  schlecht."  „Ja,"  sagt  er  und  steht  unwillkürlich  auf,  um 
besser  sehen  zu  können,  „das  Mädchen  hat  ein  Etwas".  Es  folgt 
eine  Unterredung  mit  ihr,  er  schickt  sie  nach  Brunn,  damit  sie  dort 
in  einer  großen  Rolle  auftrete.  „An  dem  Abend  konnte  ich  durch- 
aus nicht  fort,"  erzählt  Laube  weiter,  „und  ich  mußte  einen  kriti- 
schen Kunstfreund  ersuchen,  meine  Stelle  zu  vertreten."  Dieser 
kritische  Kunstfreund  war  Rudolf  Valdeck,  zu  jener  Zeit  der  an- 
gesehenste Kritiker  iWiens.  Aus  dessen  eigenem  Munde  erfuhr  ich 
jedoch,  daß  sich  die  Sache  anders  verhielt.  Valdeck  war  der  Ent- 
decker, veranlaßte  das  Brünner  Gastspiel  und  konnte  Laube  für 
seinen  Schützling  anfänghch   nur  schwer  gewinnen. 


235 

Dieser  Zug  in  Laubes  Charakterbild  ist  bezeichnend.  Es  pul- 
sierte eine  komödiantische  Ader  in  ihm,  und  deshalb  konnte  er 
auch  mit  den  Komödianten  so  gut  umgehen.  Ihnen  gegenüber  muß 
man  nicht  nur  verstehen,  wie's  gemacht  wird,  man  muß  auch  in 
ihrer  Sprache  mit  ihnen  reden  können.  Laube  war,  obzwar  nicht 
>XDm  Bau,  ein  alter  Komödiantenmeister  im  Sinne  Schröders.  Er 
Wüßte  vortrefflich  vorzusprechen  und  richtete  sein  Hauptaugenmerk 
auf  die  Führung  des  Dialogs,  ballte  an  einer  Stelle  Rede  und  Ant- 
wort ineinander,  ließ  sie  an  anderer  auseinanderflattern,  hob  jenes 
hervor,  ließ  dieses  fallen.  Wir  erinnern  an  den  Ausspruch  Tiecks: 
„Jene  Töne  der  Natürlichkeit,  jenes  Fallenlassen,  bringen,  recht  ein- 
gesetzt, ohne  Zweifel  die  größten  Wirkungen  hervor.  Darin  be- 
stand zum  Theil  die  große  Macht  Schröder's."  Dieses  „Fallen- 
lassen" wurde  auch  in  Laubes  Schule  besonders  geübt  und  kenn- 
zeichnet heute  noch  den  im  Burgtheater  gepflegten  Gesprächston; 
das  Übermaß  von  Betonung  ist  dagegen  das  untrügliche  Kennzeichen 
des  schlechten  Ensembles,  Der  deutsche  Schauspieler,  darauf  wurde 
schon  hingewiesen,  lernt  nicht  die  Rolle  erst  auf  der  Probe,  sondern 
für  sich  allein  zu  Hause,  hat  den  Ton  der  Gegenrede  nicht  im 
Ohr,  als  er  den  seinen  schon  übt;  betont,  da  ihm  der  Überblick 
über  die  Rede  des  Partners  fehlt,  was  oft  nur  Zustimmung  oder 
Wiederholung  ist,  unterstreicht  überflüssige  Adjektive,  kurz,  es  stellen 
sich  in  der  Dialogführung  alle  jene  Mängel  ein,  die  bereits  im  dritten 
Abschnitt  erwähnt  \\Tjrden.    Hier  griff  die  Regie  Laubes  kräftig  zu. 

Paul  Lindau  hat  in  einer  fesselnden  Plauderei  die  Proben- 
arbeit Heinrich  Laubes  und  seines  Widerparts  Dingelstedt  aus  per- 
sönlicher Erfahrung  aufs  treffendste  geschildert.  Außerordentliches 
Gewicht  legte  Laube  auf  das  sorgfältige  Herausarbeiten  der  Ex- 
FK)sition.  Er  sorgte,  daß  die  durch  den  ganzen  Akt  verstreuten 
Einzelheiten,  die  eine  sachliche  Wichtigkeit  besaßen,  die  über  Ver- 
hältnisse und  Persönlichkeiten  bestimmte  Angaben  enthielten,  nicht 
unter  den  Tisch  fielen.  Das  waren  bald  längere  Sätze,  bald  nur 
einzelne   Worte,   mitimter   war  es   nur    eine    Bewegung,   ein    Blick. 

Sein  ständiger  Kommentar  für  diese  Heraushebung  des  oft  nicht 
ganz  Deutlichen,  nur  Angedeuteten  war:  Das  muß  das  Publikum 
erfahren.  Das  Publikum  muß  immer  klüger  sein  als  der  Schau- 
spieler auf  der  Bühne. 
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Um  diese  Motivierung"  recht  anschaulich  zu  machen,  legte  Laube 
nicht  nur  Wert  darauf,  daß  der  Schauspieler  die  betreffenden  Stellen 
im  Vortrag  richtig  herausbrachte  —  er  unterstützte  die  Leichtigkeit 
des  Verständnisses  beim  PubHkum  auch  durch  allerlei  kleine  äußer- 
liche Mittel,  in  deren  Erfindung  er  unerschöpflich  war.  Wenn  er 
einzelne  Sätze  oder  Wörter  herausgehoben,  unterstrichen  haben 
wollte,  so  suchte  er  die  Wichtigkeit  dieser  Sätze  und  Wörter  nur 
in  seltenen  Fällen  durch  stärkere  Betonung  oder  Wechsel  im  Tempc 
hervortreten  zu  lassen.  Durch  allerlei  Kleinig-keiten  wußte  er  die 
Aufmerksamkeit  des  Publikums  gerade  darauf  hinzulenken,  worauf 
es  ankam  —  durch  Kleinigkeiten,  die  das  Publikum  selbst  gar  nicht 
bemerkte.  Er  rief  dem  Schauspieler  zum  Beispiel  zu:  Jetzt  machen 
Sie  eine  kleine  Pause.  Nehmen  Sie  die  Zeitung,  die  vor  Ihnen 
liegt,  und  glätten  Sie  sie  langsam  auf  den  Knien,  und  währenddem 
sagen  Sie  den  Satz.  Wenn  Sie  sich  mit  der  Zeitung  beschäftigen, 
so  ist  es  ganz  natürlich,  daß  Sie  zerstreut  sind.  Also,  da  suchen 
Sie  nach  den  einzelnen  Wörtern.  Dadurch  wird  das,  was  Sie  sagen, 
wichtiger.  Die  Zeitung  können  Sie  dann  wieder  hinlegen,  die 
brauchen  wir  dann  nicht  mehr.  Oder:  Bei  diesem  Satz  können 
Sie  eine  Bewegimg  machen,  die  Sie  überhaupt  noch  nicht  ge- 
macht haben  —  also  etwas  Auffälliges.  Reiben  Sie  die  Hände 
ein  wenig  und  dozieren  Sie  dann  mit  dem  Zeigefinger.  Bei  dem 
und  dem  Worte,  das  wir  genau  hören  wollen  —  denn  im  dritten 
Akte  kommt  es  nochmals  vor  und  hat  da  eine  komische  Wirkung 
—  tippen  Sie  vernehmlich  auf  die  Tischplatte.  In  der  Situation  selbst 
wird  man  gar  nicht  wissen,  was  das  zu  bedeuten  hat,  man  wird  es 
überhaupt  nicht  bemerken.  Aber  wenn  dann  im  dritten  Akt  in 
der  anderen  Situation  dasselbe  Wort  mit  einem  komischen  Bei- 
geschmack wiederkommt,  dann  reagiert  das  Gehirn  auf  das  vorher 
Angeregte.  Oder  er  sagte  zu  dem  Mitspieler:  Bei  diesem  Satz 
legen  Sie  die  Stirn  in  Falten  und  beugen  sich  zu  dem  Sprecher  vor, 
als  ob  Sie  nicht  recht  verstanden;  worauf  Sie  der  Sprecher  ver- 
wundert ansehen  und  nun  ganz  natürlicherweise  das  Folgende,  das 
wir  gerade  hören  wollen,  etwas  langsamer  und  deutlicher  sagen 
wird. 

All  diesen  Nuancierungen  lag  der  transitorische  Charakter  der 
Schauspielkunst  zugrunde.     Mit  sicherem   Blick   schälte   Laube   (h& 
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Wichtigste  heraus:  Verbindung  des  Wortes  durch  die  Geste  oder 
vielmehr  die  Ergänzung  des  Wortes  durch  sie. 

Diesen  Unterweisungen  Laubes  sei  hier  gleich  eine  Regienuance 
Dingdstedts  gegenübergestellt.  In  dessen  Inszenierung  des  Götz 
steht  in  der  sauberen  Stube  in  Jaxthausen  ein  sorgsam  gepflegtes 
Blumenstöckchen  im  Fenster.  Selbitz,  der  nach  einem  Würfelbecher 
sucht,  ergreift  den  Blumentopf,  schüttet  zum  Entsetzen  der  sorg- 
samen Hausfrau  Blume  und  Erde  zum  Fenster  hinaus  und  benützt 
den  Topf  als  Würfelbecher. 

Bei  Laube  entsteht  die  Nuance  aus  einem  dramatischen  Emp- 
finden heraus,  bei  Dingelstedt  aus  dem  malerischen.  Freilich  wird 
in  dem  Fall  „Götz"  auch  ein  Licht  auf  den  Gegensatz  der  Charaktere 
geworfen  und  „Stimmung"  erzeugt.  Diese  Art  von  Stimmung  war 
der  Laubeschen  Regie  fremd,  er  verscheuchte  sie  sogar  durch  seine 
Deutlichkeit  die  nirgends  ein  Halbdunkel  ließ  und  alles  ins  Licht  setzte. 
Daß  ihm  der  szenische  Rahmen  völlig  gleichgültig  war,  ist  bekannt. 

Laube  sah  das  Stimmunggebende  in  der  feinsten  Abtönung  des 
Dialogs.  Klarheit,  Faßlichkeit  und  Deutlichkeit  war  es,  worauf  er 
beständig  hinarbeitete. 

Unter  den  Forderungen,  die  er  an  den  Schauspieler  stellte,  stand 
eine  voran:  unbedingte  mechanische  Deutlichkeit  des  Wortes.  So 
sehr  er  ein  Gegner  der  Weimarischen  Schule  war  und  den  Wort- 
klang haßte,  hier  begegnete  er  sich  mit  Goethe,  dessen  Strenge 
in  diesem  Punkt  wir  kennen  und  dessen  Disziplinarvorschrift  lau- 
tete: „Auch  haben  sich  die  Schauspieler  zu  befleißigen,  durchaus 
laut  und  vernehmlich  zu  sprechen." 

Von  darstellerischen  Gesichtspunkten  ging  auch  Laubes  drama- 
turgische Tätigkeit  aus,  ihn  interessierte  nur,  was  sich  auf  der  Szene 
schauspielerisch  verlebendigen  ließ.  Darin  glich  er  in  gewissem 
Sinn  den  alten  Theaterprinzipalen,  er  prüfte  die  Stücke  auf  die  Wirk- 
samkeit der  darin  enthaltenen  Rollen,  B  r  a  h  m ,  auf  den  wir  später 
zu  reden  kommen,  wog  die  darzustellende  Aufgabe  auf  ihren  psycho- 
logischen Gehalt,  Laube  auf  die  theatergemäße  Form.  Literarische 
Experimente,  wie  sie  Immermann  machte,  lagen  ihm  gänzlich  fern; 
dagegen  experimentierte  Laube  mit  Schauspielern,  eröffnete  ihnen 
zum  öfteren,  gleich  Schreyvogel,  durch  einen  Wechsel  des  Faches 
den   Weg  zum   Erfolg,  setzte  sie,   um   ihre  Wandlungsfähigkeit  zu 
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prüfen  oder  zu  erhöhen,  von  einem  Sattet  auf  den  andern,  nahm  in 
Zusammensetzung  des  Spielplanes  Rücksicht  auf  den  Schauspieler, 
den  er,  gegebenenfalls,  durch  eine  ihm  besonders  zusagende  Rolle 
m  die  Höhe  zu  bringen  suchte.  In  klassischen  Stücken  beseitigte  er 
jedes  Rankenwerk ;  sogenannte  undankbare  Stellen  schnitt  er  un- 
barmherzig weg,  selbst  wenn,  wie  im  Carlos  und  Hamlet,  wichtige 
für  das  Drama  unentbehrliche  Zusammenhänge  getroffen  wurden. 
Er  ebnete  dem  Schauspieler  überall  den  Weg,  das  eigene,  ungemein 
starke  Selbstvertrauen  wußte  er  auf  seine  Leute  zu  übertragen ;  innere 
Unruhe,  die  so  oft  die  Ursache  mancher  schwankenden  Leistung 
ist,  verschwand;  wer  vor  ihm  bestanden  hatte,  war  sicher,  auch 
vor  dem  Publikum  zu  bestehen.  Dadurch  wuchs  unter  Laubes  Hand 
ein  künstlerisch  gefestigtes  Schauspielergeschlecht  heran,  das  in  seiner 
Geschlossenheit  ein  den  Meister  überlebendes  Beispiel  gab,  jedem 
blieb  der  Kern  seines  Wesens  bewahrt,  denn  der  Weg  der  Er- 
ziehung ging  von  innen  nach  außen,  und  nicht,  wie  in  Weimar,  von 
aUBen  nach  innen.  Des  Vortragsmeisters  hat  sich  Laube  erst  später 
bedient,  in  Leipzig  und  dann  am  Wiener  Stadttheater,  wo  er  mit 
jungen  Kräften  rasche  Erfolge  erzielen  wollte,  und  ihm,  wenigstens 
im  Anfang,  /lie  Zeit  zur  langsamen  Schulung  mangelte. 

Ganz  und  gar  aus  anderem  Holz  geschnitzt  war  Franz  von 
Dingelstedt;  im  Sinne  Laubes  hat  er  auf  die  Entwicklung  der 
Schauspielkunst  geringen  Einfluß  genommen.  Vielleicht  am  ehesten 
noch  in  Weimar,  wo  er  durch  die  Aufführung  der  Königsdramen 
Shakespeares,  die  Erstaufführung  von  Hebbels  Nibelungen  gezwun- 
gen war,  die  vorhandenen  Kräfte  zu  steigern,  die  er  —  auch  in 
diesem'  Sinne  ein  Vorläufer  der  Meininger  —  zum  Gastspiel  nach 
Berlin  führte.  Später  in  Wien  beschritt  er  als  einer  der  ersten  die 
Wege,  die  neben  die  Kunst  des  Schauspielers  in  starker  Be- 
tonung der  eigenen  Persönlichkeit  die  Kunst  der  Inszenierung  setzte. 
Es  kam  ihm  nicht  darauf  an,  gelegentlich  der  Dichtung  Gewalt  an- 
zutun  und  sie  umzuformen.  Noch  weniger  als  Laube  kümmerten 
ihn  literarische  Rücksichten;  wo  es  galt,  dem  Schauspieler  in  die 
Hand  zu  arbeiten,  ging  er  so  weit,  den  Monolog  der  Adelheid  im 
Götz  z.  B.  förmlich  umzudichten,  nur  um  der  Darstellerin,  Frl.  Wol- 
ter, Gelegenheit  zu  effektvolleren  Ausbrüchen  zu  geben;  im  Hein- 
rich V.  modelte  er  unter  allerhand  Hinzufügungen  die  Figur  Carls 
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des  Sechsten  zu  einer  episodischen  Paradefigur  für  die  Individualität 
Lewinskys  zurecht  u.  dgl.  m. 

Auch  über  die  Regieführung  Dingelstedts  plaudert  Paul  Lindau. 
Er  hatte  nur  die  Gesamtheit  des  Bildes  im  Auge  und  opferte  der 
Oesamtwirkung  ohne  irgendwelches  Bedenken  diese  oder  jene  Einzel- 
heit, die  ihm  für  die  Wirkung  des  Gesamten  schädlich  erschien. 
Irgendein  Satz,  der  ihm  nicht  recht  zusagte,  und  den  er  wiederum 
nicht  streichen  wollte,  ließ  er  in  einer  lachenden  Gruppe  im  Hinter- 
grund irgendwo  und  irgendwie  sprechen,  wo  man  es  allenfalls  ver- 
stehen konnte,  wenn  man  wollte,  aber  nicht  zu  verstehen  brauchte. 
In  allen  seinen  Anordnungen  trat  eines  glänzend  hervor,  was  bei 
dem  korrekten,  logischen,  gewissenhaften  Laube  manchmal  vermißt 
werden  mußte :  feinster  Geschmack,  Geschmack  sowohl  im  Vor- 
trage wie  in  äußeren  Anordnungen.  All  die  tausend  Kleinigkeiten, 
denen  das  Publikum  kaum  irgendwelche  Beachtung  schenkt,  die  es 
als  selbstverständlich  hinnimmt,  regelte  Dingelstedt  mit  wunderbarem 
Feingefühl.  Wann  und  wo  die  Schauspieler  sich  zu  setzen,  wann 
sie  aufzustehen  hatten,  wann  für  den  Stellungswechsel  der  richtige 
Augenblick  gekommen  war,  wie  sie  zuzuhören,  wie  sie  sich  in  un- 
beschäftigten Augenblicken  zu  benehmen  hatten  —  das  Alles  wurde 
sorgfähig  erwogen.  In  seinem  eigentlichen  Elemente  aber  war 
Dingelstedt,  wenn  sich  ihm  größere  szenische  Schwierigkeiten  ent- 
gegenstellten, wenn  er  mit  Massen  arbeiten  konnte,  aus  denen  dieser 
oder  jener  sich  loszulösen  hatte,  wenn  er  die  Figuren  entweder 
kaum  merklich  verschob  oder  in  wilder  Bewegung  durcheinander- 
warf, wenn  der  Eindruck  irgendeines  hochdramatischen  Momentes 
auf  eine  große  Versammlung  sich  widerspiegeln  sollte  und  er  dabei 
die  einzelnen  Individuen  je  nach  ihrer  Eigenart  an  der  Handlung 
beteiligen  konnte.  Da  sprach  aus  jedem  Wort,  das  er  an  diesen 
oder  jenen  richtete,  nicht  bloß  das  feinste  Verständnis  und  die  gründ- 
lichste Bildung,  sondern  auch  die  richtige  Phantasie  des  Dichters. 
Und  diese  Dichterphantasie  zeigte  sich  auch  vor  allem  in  der  feinen 
Abtönung  der  großen  szenischen  Vorgänge.  Ganz  im  Gegensatz  zu 
Laube,  dessen  Bühnenbild  immer  die  schärfsten  Umrißlinien  in  der 
Zeichnung,  die  klarste  Helligkeit  und  Bestimmtheit  im  Kolorit  auf- 
wies, arbeitete  Dingelstedt  vielmehr  darauf  hin,  die  Konturen  zu 
verwischen,  die  Farben  zu  etwas  Unbestimmtem  abzutönen.    Laube 
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forderte  stets  unbedingte  Verständlichkeit,  Dingestedt  genügte  es 
•unter  Umständen,  wenn  er  bei  seinen  Zuhörern  ein  ahnungsvoUes 
Erfassen  hervorrief.  Stimmung  galt  ihm  das  höchste  Ziel  der  Bühnen- 
kunst, während  Laube  diese  „Stimmung"  als  ein  angebliches  Ab- 
mühen dilettantischer  Impotenz  geradezu  verwarf. 

Wie  weit  dieses  Ausgehen  auf  „Stimmung''  die  Schauspielkunst 
als  solche  beeinflußte,  und  aus  welchen  Quellen  diese  Bewegung 
eigentlich  floß,  findet  in  dem  nächsten  Abschnitt  noch  weitergehende 
Erörterung;  jedenfalls  war  Dingelstedt  auf  diesem  Weg  ein  Schritt- 
macher. Einen  Einblick  in  seine  Werkstatt  gibt  uns  die  phantasie- 
volle Schilderung  seiner  Inszenierung  der  Braut  von  Messina:  „Ich 
baue  mir  die  prangende  Halle  im  ersten  Akt,  im  zweiten  die  Oarten- 
terrasse  des  Klosters  sorgfältig  und  mit  selbstvergnügtem  Raffine- 
ment auf,  vor  Allem  den  Lokalton  feststellend:  ein  normannischer 
Palast  in  Messina,  eine  Schlucht  im  Waldgebirg  des  Ätna.  Daß 
ich  allen  Topographen  Trotz  bietend,  diesen  selbst  noch  nicht  habe 
zeigen  können,  mit  einer  aus  dem  beschneiten  Gipfel  aufsteigen- 
den Rauchsäule,  ist  mir  ein  nagender  Kummer,  glüht  und  dampft 
der  Vesuv  in  der  Oper  doch  schon  durch  ein  halbes  Jahrhundert, 
Zu  der  Terrasse  gelangt  man  von  unten ;  nur  mit  halbem  Leibe 
sichtbar,  belauscht  Caesar  mit  seinen  Begleitern  das  liebende  Paar 
und  stürzt  dann  mit  einem  Tigersprung  herauf,  herab,  hervor  zu  dem 
blitzstrahlenden  Mordstreich.  In  der  Halle  dagegen  steigt  man  hin- 
unter, auf  einer  imposanten  Riesentreppe,  die  hoch  oben  aus  den 
Souffitten  in  doppelter  Windung  mit  einem  breiten  Absatz  in  der 
Mitte  auf  die  Vorderbühne  führt.  Von  dorther  poltern  zuerst  \'on 
entgegengesetzten  Seiten  auftretend,  auf  dem  Absatz  zusammen- 
stoßend, drohende  Blicke  und  Gebärden  wechselnd,  unter  kriege- 
rischer Musik  von  draußen,  die  den  vom  Dichter  vorgeschriebenen 
Einzugsmarsch  ersetzt,  die  beiden  Chöre.  Ich  lasse  sie  weder  uni- 
formiert noch  im  Gänsemarsch  auftreten,  sondern  in  zwei  wilden, 
wirren  Haufen,  nach  Möglichkeit  zahlreich,  staubbedeckt,  kampf- 
gerüstet. Die  Schwerter  zum  Teil  gezückt,  die  Schilder  gehoben, 
je  ein  zerfetztes  Fähnlein  flatternd  über  jeder  Schar  .  ,  /' 

Unter  den  ferneren  literarischen  Prinzipalen  des  Burgtheaters 
nimmt  der  feinsinnige  Wilbrandt  keine  besondere  Stelle  ein,  er 
pflegte   das   Ensemble   und   hielt   an    der    großen   Darstellungslinie 
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seiner  Vorgänger  fest.  Sein  Nachfolger  B  ii  r  c  k  h  a  r  d  t  riß  die  Tore 
auf,  um  modernen  Strömungen  auch  auf  dem  üebiet  der  Schauspiel- 
kunst Einlaß  zu  geben.  Diese  moderne  Strömung  war  in  einem  Zeit- 
punkt, wo  die  Pathosvvelle  eben  wieder  hochging  -  Wildenbruch 
stand  im  Zenit  —  zunächst  nichts  anderes  als  die  natürliche  Tal- 
bewegung in  der  Entwicklungslinie.  Dieser  naturalistische  Stil  bil- 
dete, wie  ehemals  der  Stegreif,  den  Durchgangspunkt  für  die  Wieder- 
geburt eines  kunstvoll  realistischen  Stils,  der  in  dem  Ensemble  des 
Lessingtheaters  unter  Brahm  seinen  Höhepunkt  fand.  Wie  wenig 
aber  das  „Moderne"  das  absolut  Neue  ist,  lehrt  die  Tatsache,  daß 
aus  alter  Überlieferung  hervorgegangene  Schauspieler  wie  Döring, 
Laroche  usw.  durchaus  auf  demselben  Boden  der  absoluten  Natür- 
lichkeit standen,  ja,  daß  der  älteste,  kurz  erst  verstorbene  Schau- 
spieler Bernhard  Baumeister  in  diesem  Sinne  ein  völlig  moderner 
war.  Ähnliche  Erscheinungen  beg^nen  sich  auch  auf  dem  Gebiet 
der  Malerei.  Dem  damals  achtzigjährigen,  durchaus  aus  anderer  Zeit 
und  anderer  Schule  stammenden  Aquarellisten  Rudolf  Alt  wan- 
den die  modernsten  der  Jungen  in  einer  sezessionistischen  Aus- 
stellung um  eines  seiner  Bilder  einen  Lorbeerkranz.  Überall  Zu- 
sammenhänge. 

Paul  Schienther,  der  letzte  literarische  Direktor  des  Burg- 
iheaters,  wußte  mit  schonender  Hand  in  dem  auf  festgegründeter 
Erde  stehenden  Ensemble  alte  und  neue  Forderungen  zu  vereinigen. 
Ahe  wie  neue  Forderungen  liefen  an  dieser  Hochburg  dramatischer 
Kunst  indes  auf  eines  hinaus:  Wie  gespielt  wird,  war  ebenso 
wichtig  wie  das  Was.  Darstellerischer  Leistungen  halber  wurden 
mindei wertige  Stücke  oft  jahrzehntelang  im  Spielplan  gehalten, 
manches  klassische  Stück  blieb  jahrelang  liegen,  wenn  für  die  Haupt- 
rollen erstrangige  Vertreter  fehlten.  Trotz  der  Herrschaft  so  vieler 
bedeutender  literarischen  Direktoren  behauptete  die  Schauspielkunst 
ihren  Platz,  ihre  Qualität  entschied  für  den  Auf-  und  Niedergang 
des  Burgtheaters.  Übrigens  läßt  sich  gerade  an  dieser  im  Ensemble 
so  festgefügten  ältesten  Bühne  das  stets  sich  wiederholende  Märchen 
vom  Niedergang  des  Theaters  am  sichersten  widerlegen.  Statt  aller 
Belege  die  eigene  Anschauung:  Seit  mehr  als  vier  Jahrzehnten 
kenne  ich  das  Burgtheater  und  seine  Vorstellungen,  alljährlicher 
Wienerbesuch  unterrichtete  mich  von  dem  Wandel,  stets  konnte  ich 

Witt  da,  Der  Schauspieler  16 


242 

Vergleiche  ziehen  zwischen  dort  und  den  anderen  deutschen  Bühnen. 
Die  erste  Vorstellung,  die  ich  im  Burgtheater  sah,  war  wohl  im 
Wesen  anders  als  die  letzte,  beide  aber  hielten  die  gleiche  schau- 
spielerische Höhe.  Daß  jedes  Theater  seine  guten  und  schlechten 
Abende  hat,  trifft  überall  zu,  hier  handelt  es  sich  um  die  Ge- 
samthöhe. 

Ein  Ausläufer  der  auf  Wiener  Boden  heimischen  üterarischen 
Direktoren  war  Alfred  von  Berger,  nur  kurze  Zeit  Leiter  des 
Burgtheaters,  aber  Gründer  des  deutschen  Schauspielhauses  in  Ham- 
burg. Er  vereinigte  die  Eigenschaften  des  Gelehrten  mit  einer  un- 
gewöhnlich starken  Schauspielerphantasie  und  stellte  die  hinreißende 
Kraft  seiner  Beredsamkeit  in  den  Dienst  seiner  Regieführung.  Sein 
Feuer  riß  fort  und  beflügelte,  wenn  es  ihm  auch  nicht  gelingen  konnte, 
seine  dichterischen  Regiegedanken  allenthalben  darstellerisch  und 
szenisch  in  die  Tat  umzusetzen.  „Während  ich  mich'',  schreibt  er  z.  B. 
in  seiner  Hamburger  Dramaturgie,  „mit  der  Shakespeareschen  Liebes- 
tragödie beschäftigte,  sah  ich  in  meiner  Phantasie  die  Liebe  mit  dem 
Tod  einen  anmutig-schauerlichen  Reigen  tanzen,  und  dieses  Büd  schien 
mir  den  innersten  Sinn  der  Tragödie  zu  enthalten.  Dieses  Mit-  und 
Durcheinanderspielen  von  Liebe  und  Tod  ist  ihre  Poesie  und  ihre 
Tragik.  Auf  dem  Ball,  bei  welchem  Romeo  und  Julia  einander  zu- 
erst erblicken,  tanzt  der  Tod  mit  in  Gestalt  des  grimmen  Tybalt; 
sie  könnten  dem  unheimlichen  Verfolger  recht  gut  entrinnen,  wenn 
sie  nur  ein  wenig  zu  hören  und  zu  sehen  fähig  wären.  Aber  statt  die 
bösen  zielenden  Augen  des  Todes  im  Hinterhalt  zu  bemerken,  feiern 
die  Liebenden  ihre  Brautnacht,  feiern  sie  sozusagen  in  der  Höhle  des 
Todes  selbst,  in  Juliens  Schlafzimmer  im  Hause  des  Capulets.  Ge- 
fällig bietet  der  Tod  durch  Vermittlung  Pater  Lorenzos  sich  an, 
Julien  zu  retten  und  sie  mit  dem  Geliebten  zusammenzubringen. 
Schaudernd  nimmt  sie  den  unheimlichen  Liebesdienst  an,  denn  ihre 
Liebe  ist  stärker  als  das  Grauen  vor  dem  Tod.  Wie  ein  Leichnam' 
wird  Julia  beweint,  aufgebahrt,  eingesegnet  und  bestattet;  aber  die 
dunkle  Grufthalle,  in  die  sie  sich  hat  verlocken  lassen,  klappt  zu 
und  gibt  sie  nicht  mehr  frei.  Aber  der  Tod  will  auch  Romeo  haben. 
Flugs  klopft  er  den  Apotheker  heraus,  der  ihm  das  Gift  verkauft. 
Dieser  zum  Skelett  ausgemergelte  Wicht  erschien  mir  immer  wie  der 
Knochenmann  selbst,  der  den  Spaß,  auch   das   Bröckchen  noch  zu 
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erbeuten,  persönlich  genießt.  Dies  ist  in  großen  Zügen  die  Vision, 
die  ich  in  meiner  Inszenierung  von  Romeo  und  Julia  zu  verkörpern 
suchte.'* 

Wir  sehen  hier  Berger  auf  Wegen,  wie  sie,  nur  in  weit  besserer 
Beherrschung  der  Ausdrucksmittel,  Reinhardt  wandert.  Selbst 
in  dem  von  Burgtheatertradition  erfüllten  Alfred  Berger  gibt  sich  das 
Streben  kund,  über  den  Rahmen  des  schauspielerisch  Darstellbaren 
hinauszugehen,  eine  Erscheinung,  die  ja  in  der  an  sich  großartigen 
Wiedergabe  des  „Mirakel"  durch  Reinhardt  ihren  eigenartigen  Höhe- 
punkt findet,  aber  abseits  liegt  von  der  eigentlichen  Aufgabe  der 
Schauspielkunst. 

Bergers  Nachfolger  in  Hamburg  war  Carl  Hagemann. 
Er  ist,  wie  vor  ihm  Paul  Lindau  und  Blumenthal,  auf  dem 
Weg  über  die  Kritik  auf  den  Bühnenthron  gelangt.  Indes  Paul  Lindau 
und  Blumenthal  in  den  Bahnen  ihrer  Vorgänger  blieben  —  jener  hatte 
zwar  in  Meiningen  wie  in  Berlin  seiner  Bühnenleitung  durch  lite- 
rarische Experimente  und  bedeutsame  Erstaufführungen  ein  Ansehen 
gegeben  — ,  kommen  sie  für  die  Entwicklung  der  Schauspiel-  und 
Regiekunst  nur  insoweit  in  Betracht,  als  sie,  ohne  Schrittmacher 
zu  sein,  vorhandene  Talente  pflegten  und  förderten.  Unter  Lindau 
fiel  HarryWalden  auf,  Bassermann  war  schon  unter  P  r  a  s  c  h 
an  das  Berliner  Theater  gekommen. 

Ein  schärferes  Profil  als  Bühnenleiter  zeigt  Carl  Hagemann.  Er 
fing  als  reiner  Theoretiker  an,  schrieb  sein  Aufsehen  machendes  Buch 
„Regie''  und  fand  sehr  bald  den  Weg  vom  Schreibtisch  in  die  Praxis. 
Zuerst  in  Mannheim,  mit  einem  Erfolg,  daß  man  ihn  nach  Hamburg 
als  Bergers  Nachfolger  berief.  Er  kam  aus  jüngeren  Zeiten  her  und 
ging  neue  Wege.  Vor  allem  ein  Pionier  der  modernen  Richtung,, 
hatte  auch  seine  Regieführung  einen  anderen  Zuschnitt  als  die  Bergers. 
Dieser  stand  auf  dem  Boden  des  Burg-  und  des  Deutschen  Theaters 
unter  L'Arronge,  verwertete  ebenso  wie  nach  ihm  Max  Grube  die 
Kunstmittel  der  Meininger.  Hagemann  stellte  Stilforderungen  auf 
und  suchte  ihnen  zu  genügen:  „Verschiedene  Zeiten  haben  ihre  ganz 
bestimmten,  wesentlich  von  dem  jeweiligen  Charakter  der  drama- 
tischen Dichtung  abhängigen  Stile,  die  einzelnen  Dramengattungen 
dann  wieder  ihre  einzelnen  Unterstile  als  besondere  Brechungen  des 
allgemeinen  Zeitstils." 

16* 
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Hagemann  unterwirft  sich  diesen  von  ihm  aufgestellten  Ge- 
setzen, strebt  nach  einem  besonderen  Stil  für  jedes  einzelne  Kunst- 
werk, gibt  beispielsweise  dem  naturalistischen  die  ungebundene  Form, 
dem  symbolischen  absichtlich  eine  symmetrische  und  sucht  für  jede 
einzelne  Inszenierung  den  grundlegenden  Regiegedanken.  Im  Wallen- 
stein hebt  er  die  Figur  des  Gegenspielers  Oktavio  bedeutsam  hervor. 
Oktavio  hat  in  der  Szene  mit  Questenberg  und  den  Generalen  kein 
Wort  zu  sprechen.  Hagemann  sondert  ihn  deshalb  aus  der  Gruppe 
merklich  ab,  betont  schon  durch  die  Bildwirkung  die  Sonderstellung 
Oktavios,  lenkt  das  Auge  des  Zuschauers  auf  ihn  und  sein  Mienenspiel. 

Hier  wird  die  Kunst  des  Schauspielers  durch  solch  zielsichere 
Absichtlichkeit  gehoben,  in  anderen  Fällen  auch  unterbunden ;  nicht 
nur  der  Regisseur  schafft  und  formt  mit  Hilfe  der  Phantasie,  auch 
für  den  Schauspieler  ist  sie  der  sprudelnde  Quell,  auch  seine  Ein- 
bildungskraft bedarf  der  Reizmittel,  und  sie  scheinen  oft  kleinlich, 
dürftig;  er  klammert  sich  in  der  Probe  an  eine  Stellung,  die  ihm 
für  den  Ausdruck  einer  Stimmung  wichtig  erscheint,  der  Regisseur 
will  sie  anders;  ihm  schwebt  eine  Maske  v^or,  die  der  Spielleiter 
verwirft,  er  will  ein  Wort  herausschleudern,  das  er  nach  Anleitung 
behutsam  sagen  soll,  usw. 

Wie  dem  Regisseur  der  grundlegende  Regiegedanke  die  Inspi- 
ration für  seine  Inszenierung  gibt,  wird  oft  dem  Schauspieler  ein 
nebensächlicher  Umstand  zur  Keimzelle,  aus  der  seine  Gestaltung 
hervorwächst.  Engels  suchte  wochenlang  bei  allen  Trödlern  einen 
Hut,  der  ihm  für  seine  Rolle  notwendig  schien,  endlich,  als  er  ihn 
an  einem  Bauplatz  einem  italienischen  Arbeiter  vom  Kopf  riß,  hatte 
er  die  ihm  vorschwebende  Note  für  die  Person,  die  darunter  sollte; 
T  h  i  m  i  g  bekennt,  daß  ihm  die  zu  gestaltende  Figur  im  Laufe 
des  Studiums  wie  plötzlich  aus  einem  Gemälde  entgegentritt.  Diese 
Regungen  der  schauspielerischen  Psyche  sind  mannigfach,  oft  ab- 
sonderlich, manchmal  sogar  lächerlich,  wird  ihnen  aber  entgegen- 
getreten, so  flüchtet  die  gestaltende  Einbildungskraft  des  Schau- 
spielers zurück  in   ihr  kaltes  Schneckenhaus. 

Hier  ist  der  Punkt,  wo  der  literarische,  nicht  aus  dem  Hand- 
werk kommende  Regisseur  oft  mit  dem  Schauspieler  kollidiert,  ganz 
abgesehen  von  den  Fällen,  wo  der  Regisseur  das  Philologische  über 
das    Psychologische   setzt.     Auf   die    Mischung   kommt,  es   an.     Im 
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Bhitstrom  des  theatralischen  Kunstwerks  sind  die  Literaten  die  weißen, 
die  Schauspieler  die  roten  Blutkörperchen,  das  Verhältnis  darf  nur 
nicht  umgekehrt  sein. 


BAYREUTH  UND  DIE  MEININGER 

STIMMUNGSZATJBER 

Züge  antiker  Theaterkunst  finden  sich  im  Ritual  und  in  den 
Gebräuchen  der  christlichen  Kirche,  namentlich  der  katholischen 
und  griechischen,  darauf  wurde  im  zweiten  Abschnitt  eingehend 
hingewiesen. 

Was  die  Kirche  empfangen,  hat  sie  dem  heutigen  Theater  an 
Stimmungswerten  wiedergegeben. 

Richard  Wagners  Theorie  vom  Kunstwerk  der  Zukunft, 
dem  Zusammenwirken  aller  Künste,  hat  eigentlich  in  dem  Kunst- 
werk der  Vergangenheit  längst  seine  Verwirklichung  gefunden.  Im 
ragenden  Dom,  bei  der  katholischen  Messe.  Säulen  streben  zum 
üewölb  empor,  Fresken,  Gemälde  schmücken  Wand  und  Decke, 
vom  Chor  herab  tönt  in  Feierklängen  Musik,  und  der  christliche 
Mythos,  die  herrlichste  aller  Dichtungen,  schwebt  verklärt  über  dem 
Ganzen.  Wessen  Gemüt,  sei  es  auch  des  Glaubens  noch  so  bar, 
wird  nicht  vom  Zauber  solcher  Stätte  gefangengenommen,  an  der 
die  Geister  der  Evangelisten,  eines  Michelangelo,  Raffael,  Beet- 
hoven  sich   zur  Weihe   des   Ortes   zusammenfinden! 

Freilich,  Wagner  hat  mit  seiner  Theorie  nicht  ein  Neben-,  son- 
dern   ein    Ineinanderwirken    der    Künste    gemeint. 

Welchen  Einschränkungen  dieses  „Ineinander"  unterw^orfen  ist, 
hat  schon  Herder  erkannt,  frühzeitig  hat  ihn  die  Verbindung  des 
Dramatischen  mit  dem  Musikalischen  gereizt:  „das  Gedicht**,  er- 
klärt er,  ,,soll  nur  sein,  was  die  Unterschrift  am  Gemälde  oder 
an  der  Bildsäule  ist,  Erklärung,  Leitung  des  Stromes  der  Musik 
durch  dazwischen  gestreute  Worte.**  Sind  innerhalb  des  Gesamt- 
kujistwerkes  der  Dichtung  vielleicht  zu  enge  Grenzen  gesteckt,  so 
kommt   in   ihm   die   Malerei   noch    weniger   auf  ihre   Rechnung,  sie 
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schtitert,  vom  Standpunkt  des  bildenden  Künstlers  aus  gesehen,  an 
dem  Pappkram  des  Theaters,  an  dem  Widerstreit  von  bemalter  Lein- 
wand und  lebendiger  Figur. 

Es  kann  sich  im  Rahmen  unserer  Ausführungen  nicht  darum 
handeln,  diesen  Dingen  auf  den  Grund  zu  gehen,  sie  kommen  nur 
insoweit  in  Betracht,  als  sie  auf  den  Entwicklungsgang  der  schau- 
spielerischen Kunst  Einfluß  genommen  haben.  Bereits  im  vorigen 
Abschnitt  wurde  auf  die  „Stimmungsregie"  hingewiesen,  hier  sei 
ihrer  Wurzel  nachgegangen.  Sie  findet  sich  im  Festspielhaus  in 
Bayreuth.  Dort  stellte  man  zuerst  altbewährte,  Sinn  und  Herz  be- 
strickende Mittel  in  den  Dienst  des  theatraUschen  Kimstwerkes. 

Dem  Dunkel  des  Gotteshauses,  der  von  unsichtbarer  Stelle  er- 
khngenden  Musik,  der  magischen  Beleuchtung  durch  Glasfenster, 
entspricht  in  Bayreuth  das  Düster  des  Zuschauerraumes,  das  ver- 
deckte Orchester  und  der  ihm  entsteigende  Lichtschein,  man  fühlt 
sich  von  einer  Menge  umgeben,  die  man  nicht  sieht;  durch  die 
Anordnung  der  Sitze,  das  amphitheatralische  Übereinander  ist  der 
Nachbar  dem  Blick  entzogen ;  ehe  das  Spiel  beginnt,  tritt  die  völlige 
Verdunklung  des  Raumes  ein,  die  Hochspannung  verwandelt  sich 
in  €ine  Art  Angstgefühl,  von  dem  der  Zuschauer  durch  die  sich 
erhebenden  Klänge  aus  dem  Orchester,  den  sich  plötzlich  darbieten- 
den Reizen  der  Szene  befreit  wird. 

Die  Ekstase,  in  die  der  Schauspieler,  hier  der  Sänger  den  Hörer 
versetzen  soll,  ist  schon  durch  diese  Stimmungsmittel  vorbereitet. 
Nicht,  als  ob  Wagner  dem  Schauspieler  die  Kraft  nicht  zutraute, 
diese  Ekstase  mit  eigenen  Mitteln  und  aus  eigenem  Vermögen  her- 
vorzurufen. „Welche  ungemeine  Bedeutung  ich  der  mimischen 
Kunst  beilegen  zu  müssen  glaubte,"  schreibt  er  in  seiner  Abhand- 
lung über  Schauspieler  und  Sänger,  „bezeugte  ich  durch  die  Kund- 
gebung der  mir  aufgegangenen  Einsicht,  daß  nur  aus  der  Eigenartig- 
keit eben  dieser  Kunst  Shakespeare  und  sein  künstlerisches  Ver- 
fahren  bei   Abfassung  seiner  Dramen   zu    erklären   sei." 

Ferner:  „Ich  will  den  Werth  der  mimischen  Kunst  in  den  be- 
stimmtesten Ausdrücken  zusammenfassen ;  ich  verweise  auf  die  einem 
Jeden,  welcher  die  Wirkung  theatralischer  Aufführungen  auf  sich 
wie  auf  das  Publikum  kennen  lernte,  offen  liegende  Erfahrung, 
daß  jene  Wirkung  ganz  unmittelbar  von  den  Leistungen  der  Schau- 
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Spider  oder  Sänger  ausging;  und  zwar  war  diese  Wirkung  so  be- 
stimmt, daß  eine  gute  Aufführung  über  den  Unwerth  einer  dra- 
matischen Arbeit  täuschen  konnte,  während  ein  vorzügliches  Bühnen- 
gedicht durch  seine  schlecffte  Aufführung  von  Seiten  unfähiger  Dar- 
steller wirkungslos  bleiben  muß.  Der  gewaltigen,  ja  gewaltsamen 
Wirkung  hievon  kann  nothwendigerweise  gar  keine  andere  Kunst- 
übung gleich  kommen.  Nach  einer  Aufführung  des  König  Lear 
durch  Ludwig  Devrient  blieb  das  Berliner  Publikum  nach  dem 
Schlüsse  des  letzten  Aktes  noch  eine  Zeitlang  auf  seine  Plätze  fest- 
gebannt versammelt,  nicht  etwa  unter  dem  sonst  blühenden  Schreien 
und  Toben  eines  enthusiastischen  Beifalls,  sondern  kaum  flüsternd, 
schweigend,  fast  regungslos,  ungefähr  wie  durch  einen  Zauber  ge- 
bunden. Unstreitig  war  hier  das  höchste  Stadium  der  Wirkung 
des  Erhabenen  erreicht;  und  der  Mime  war  es,  der  dahin  erhob, 
wolle  man  in  diesem  nun  in  Ludwig  Devrient  oder  in  Shakespeare 
selbst   erkennen." 

So  enthusiastisch  sich  hier  Wagner  über  den  großen  Schau- 
spieler äußert,  auch  an  anderer  Stelle  über  Sophie  Schröder, 
ein  um  so  erbitterterer  Feind  und  Ankläger  ist  er  gegenüber  dem 
Bühnenkünstler,  der  den  heiligen  Funken  nicht  m  sich  trägt.  Seine 
Schriften  sind  voll  des  Unmuts  darüber,  und  es  wird  klar,  daß 
er  sich  und  sein  Werk  ihnen  nicht  bedingungslos  in  die  Hand 
geben  wollte.  Von  jenem  Augenblick  an  kam  das  Amt  des  Kapell- 
meisters zu  der  Bedeutung,  die  es  heute  besitzt,  der  dramatische. 
Ausdruck  in  der  musikalischen  „Handlung'*  wurde  vielfach  der  poly- 
phonen  Kraft   des   Orchesters   anvertraut. 

Wagner  stellt  in  seiner  Abhandlung  auch  die  Ansichten  Holteis 
und  Ed.  Devrients  gegenüber.  „Holtei  wisse  mit  einer  sogenann- 
ten soliden  Schauspielergesellschaft  nichts  anzufangen,  Devrient  will 
durch  den  veredelnden  Einfluß  von  Schule  und  Bildung  das  Genie 
ersetzen.*'  „Es  muß  uns  belehrend  dünken,"  fährt  Wagner  fort, 
„den  eigentlichen  Grund  zweier  so  sehr  verschieden  sich  kund- 
gebenden Tendenzen  nachzuforschen.  Devrient,  mißtrauisch  und  vor- 
sichtig, vermeint  eben  sicherer  zu  fahren,  wenn  er  auf  Mittel  sinnt, 
wie  das  ,Genie'  zu  ersetzen  sei,  von  dem  er  als  Gespenst  genug 
zti  leiden  gehabt." 

Wagner  wurde  zwar  vor  dem  Gespenst  nicht  bang,  im  Gegen- 
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teil,  er  drückte  es  an  sein  Herz,  wo  es  sich  ihm  zur  Mitarbeit 
bot,  genau  genommen  hat  er  aber  doch  auch  die  Wege  Devrients 
beschritten.  Was  Devrient  in  seiner  Direktion  in  Karhruhe  an- 
strebte, durch  emsige  Schulung  die  möglichste  Geschlossenheit  in 
der  Wiedergabe  des  theatraHschen  Kunstwerks,  hat  freilich  mit  ganz 
anderen  Mitteln  und  auf  weit  höhere  Ziele  gerichtet,  Richard  Wag- 
ner in  Bayreuth  getan.  Nur  daß  nicht  Devrient  der  Führer  war, 
vielmehr  hat  er  wahrscheinlich  die  Anregungen  benutzt,  die  er  in 
Dresden  durch  Wagner  empfing.  Gutzkow,  zu  jener  Zeit  dort 
Dramaturg,  wie  Devrient  Regisseur,  erzählt  in  seinen  „Unterhal- 
tungen", mit  welcher  Eindringlichkeit  —  und  seiner  Meinung  nach 
Weitschweifigkeit  —  Wagner  in  den  Regiesitzungen  seinen  kunst- 
pädagogischen Zielen  Ausdruck  gab,  wie  er  immer  wieder  darauf 
zurückkam.     Dem  nachdenklichen  Devrient  haben  diese  Ausführun-  i 

gen  gewiß  eingeleuchtet,  trafen  sie  doch  in  der  Hauptsache  mit 
seinen    Anschauungen    zusammen. 

Um  nicht  mißverstanden  zu  werden :  so  sehr  dem  Dichter- 
komponisten die  praktische  Durchführung  seiner  künstlerischen  Ziele 
am  Herzen  lag  —  über  diesen  Bestrebungen  stand,  wie  der  Geist 
über   dem   Körper,  Wagners   Idee. 

Es  heißt  im  „Kunstwerk  der  Zukunft*':  „In  ihrer  Einsamkeit 
hat  die  Musik  sich  ein  Organ  gebildet,  welches  des  unermeßlichsten 
Ausdruckes  fähig  ist,  und  dieses  ist  das  Orchester.  Die  Tonsprache 
Beethovens  durch  das  Orchester  in  das  Drama  eingeführt,  ist  ein 
ganz  neues  Moment  für  das  dramatische  Kunstwerk,  in  diesem 
lebensvollen  Körper  unermeßlich  mannigfaltiger  Harmonie  wird  dem 
darstellenden  individuellen  Menschen  ein  unversiegbarer  Quell  gleich- 
sam künstlerisch  menschlichen  Naturelementes  zur  Unterlage  ge- 
geben. Das  Orchester  ist  sozusagen  der  Boden  unendUchen  all- 
gemeinsamen Gefühles,  aus  dem  das  individuelle  Gefühl  des  ein- 
zelnen Darstellers  zur  höchsten  Fülle  herauszuwachsen  vermag.** 

Die  Einflüsse,  die  die  symphonische  Sprache  des  Orchesters 
auf  die  rezitierende  Sprache  des  Schauspiels  genommen,  liegen 
nicht  am  Tag,  obwohl  sie  vorhanden  sind;  hell  in  die  Augen  sprin- 
gend sind  aber  die  Zusammenhänge  der  „Stimmungsregie''  zwischen 
dem  Musikdrama  und  dem  gesprochenen  Drama.  Von  Schröder 
bis  Laube  woirde  —  in  der  Hauptsache  —   nur  eine  „Wortregie" 
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geführt  oder,  genauer  genoniinen,  eine  „mimische  Regie'S  denn 
Übereinstimmung  von  Wort  und  Gebärde  war  ihr  oberstes  Gesetz. 
Ehe  Mithilfe  der  anderen  Künste  wurde  verschmäht  oder  zum  min- 
densten  auf  das  bescheidenste  Maß  herabgedrückt,  aus  dem  Ge- 
danken des  „Gesamtkunstwerkes"  erst  sprang  die  Idee,  der  bis 
dahin  allein  wirkenden  Kraft  des  Schauspielers  durch  suggestive 
Stimmungsmittel   zu   Hilfe  zu   kommen. 

Immermann,  wie  wir  gesehen  haben,  war  schon  ein  Vorläufer; 
in  seinen  Bahnen  schritt  mit  größerer  kunsttechnischer  Einsicht 
Eduard  Devrient,  der  jedoch,  bew^ußt  oder  unbewußt,  im  Bann  der 
Wagnerschen  Ideen  war.  Seine  damals  in  Karlsruhe  mit  großem 
Erfolg  geführte  Regie  war  „Stimmungsregie*',  alte,  jahrelang  iiodi 
unter  ihm  tätige  Schauspieler  haben  mir  in  Karlsruhe  versichert, 
daß  das  spätere  Kunstprinzip  der  Meininger,  versteht  sich,  in  be- 
scheideneren Maßen  bei  ihnen  unter  Ed.  Devrient  längst  heimisch  war. 

Wir  sahen  auch  Dingelstedt  auf  dieser  Bahn,  auch  er,  durch 
sein  Zusammenwirken  mit  L  i  s  z  t  in  Weimar  den  Wagnerschen  Ideen 
nicht  fremd,  war  ein  Vorläufer  der  Meininger.  Diese  haben  sich 
für  ihre  künstlerischen  Zwecke  vornehmlich  der  Mithilfe  der  Ma- 
lerei bedient;  der  mit  feinstem  künstlerischem  Aug'  begabte  Her- 
zog wußte  wohl,  daß  eine  reine  Bildwirkung  zwischen  Dekoration 
und  Figur  von  einem  höheren  Gesichtspunkt  aus  nicht  zu  erzielen 
sei,  er  legte  darum  das  malerische  Hauptgewicht  auf  das  Kostüm 
und  wurde  dem  transitorischen  Charakter  der  Schauspielkunst  durch- 
aus gerecht,  da  sein  Bestreben  überall  darauf  ausging,  Leben  und 
Bewegung  in  das  Bühnenbild  zu  bringen.  Er  beschritt  mit  größerer 
Kraft  und  Kühnheit,  vor  allem  mit  weit  reicheren  Mitteln,  die  Wege, 
die  Immermann  vorgezeichnet  hatte.  Aber  nicht  nur  Bild-,  auch 
suggestive  Tonwirkungen  wurden  bei  den  Meiningern  in  den  Dienst 
der  Sache  gestellt,  ganze  Szenen,  wie  die  des  Aufruhrs  in  der 
Hermannsschlacht  oder  der  Verschwörung  in  Julius  Cäsar,  wurden 
im  Flüsterton  gehalten,  bei  andern,  wie  der  Rütliszene  im  Teil, 
war  die  Steigerung  der  sich  einander  folgenden  Reden  musikaüsch 
berechnet.  Das  Krächzen  alter  Turmfahnen,  das  Knarren  schwerer 
Türen,  das  Heulen  des  Sturms  im  Kamin  usw.  gaben  willkommene 
Stimmungseffekte ;  die  im  letzten  Akt  des  Wallenstein  außen  hör- 
bare, dann  schrill  abbrechende  Musik  des  llloschen  Gastmahls  ver- 
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sinnlichte  den  Vorgang,  ein  Alb  legte  sich  wie  eine  schwere  Wolke 
auf  die  Szene.  Neben  diesen  tonlichen  Stimulanzen  wurde  nach 
dem  Vorbild  Bayreuths  auch  von  Lichteffekten  ein  reicher  Gebrauch 
gemacht.  Die  Verdunklung  der  Bühne  kam  in  Aufnahme.  Sie  war 
es,  welche  die  Schauspielkunst  ungemein  schädigte.  Das  Mienen- 
spiel des  Darstellers,  eines  seiner  vornehmsten  Ausdrucksmittel,  wurde 
oft   aktelang  ausgeschaltet. 

So  führte  die  Regie  der  Meininger  neben  der  Kunst  des  Schau- 
spielers noch  andere  Kräfte  ins  Spiel,  ein  ganzes  Orchester  von 
Effekten  wirkte  mit,  den  Eindruck  zu  erhöhen,  dieses  Orchester 
aber  spielte  oft  zu  laut  und  erdrückte  die  schauspielerische  Kunst. 
Auch  der  Herzog  von  Meiningen  wußte  sehr  wohl,  daß  die 
höchste  darstellerische  Wirkung  vom  Genie  ausgeht,  da  aber  das 
Genie  sich  nicht  aus  der  Erde  stampfen  läßt  und  außerdem  un- 
zuverlässig ist,  bot  er  hinreißende  Wirkungen  ohne  schauspielerische 
Genies.  Freilich,  man  guckte  bald  in  die  Karten,  schüttete  aber 
in  einseitigem  Tadel  das  Kind  mit  dem  Bade  aus.  Es  waren  nicht 
nur  die  Effekte  und  die  Stimulanzen,  die  im  Spiel  der  Meininger 
den  Erfolg  ausmachten,  sondern  die  Tiefe  und  der  eherne  Fleiß 
der  künstlerischen  Arbeit.  Die  Übereinstimmung  zwischen  Ton  und 
Gebärde,  sonst  die  Aufgabe  für  den  Einzelschauspieler,  wurde  hier 
von  der  Gruppe,  von  der  Masse  geleistet,  es  war  eine  Schauspiel- 
kunst, in  der  der  Dirigent  die  erste  Rolle  spielt,  die  Schauspieler 
saßen    eigentlich   riur   wie   Musiker   an   den    Pulten. 

Auch  hier  half  naturgemäß  der  „Drill"  erheblich  mit.  Die  Ver- 
hältnisse der  kleinen  Residenz  ließen  Tag-  und  Nachtproben  im  Hin- 
blick auf  die  Gastspiele  zu.  Da  der  Regisseur  zugleich  ein  regierender 
Fürst  war,  gedieh  die  künstlerische  Disziplin  zu  einer  bis  dahin  nie 
erreichten  Höhe.  Die  Vertreter  des  ersten  Fachs  leisteten  Statisten- 
dienste, aber  nicht,  wie  das  sonst  wohl  auch  an  anderen  Orten  ge- 
legentlich zu  geschehen  pflegt,  mürrisch  und  widerwillig,  nein,  mit 
dem  Einsatz  ihrer  ganzen  künstlerischen  Kraft.  Im  Sinne  Immer- 
manns wurde  die  Statisterie  individualisiert,  jede  auftretende  stumme 
Person  war  eine  stumme  Rolle,  die  sich  nach  bestimmter  Vorschrift 
in  das  Ganze  einzuordnen  hatte. 

Freilich  konnte  bei  der  oftmaligen  Wiederholung  der  Stücke 
auf  Gastspielen  eine  gewisse  Mechanisierung  des  Betriebes  nicht  aus- 
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bkiben.  Auch  diese  Erscheinung  wurde  auf  dem  deutschen  Theater 
zuerst  bei  den  Meiningern  beobachtet.  Bis  dahin  waren  die  führen- 
den Bühnen  nicht  „Serientheater**  gewesen,  während  aber  dort  die 
Wiederholungen  nicht  immer  mit  der  gleichen  Präzision  stattfinden, 
legten  die  Meininger  ein  besonderes  Gewicht  darauf,  daß  ihre  Vor- 
stellungen   an    Frische  und   Unmittelbarkeit   nicht    verloren. 

Ich  machte  in  Meiningen  eine  Probe  der  Räuber  mit,  ein  Stück, 
das  auf  Gastspielen  hundertmal  gewesen ;  es  wurde  mit  einem  Eifer 
probiert,  als  ob  es  gelte,  eine  Uraufführung  zum  Sieg  zu  führen. 
Inmitten  einer  Szene  ertönte  eine  Glocke  des  diensthabenden  Ch  ro  n  - 
eck:  „Schweizer  hat  vergessen,  sich  während  seiner  Erzählung  in 
d-en  Hüften  zu  wiegen,  das  Ganze  noch  mal  von  vorn." 

Diese  Führung  der  Disziplin  ist  der  englischen  Bühne  nach- 
geahmt, die  schon  längst  das  „Serienspiel"  pflegt.  Dort  wird  wöchent- 
lich von  dem  auf  der  „route"  befindlichen  Stück  eine  Probe  gehalten, 
jedes  Nachlassen  der  Darstellung  sofort  durch  eine  sorgfältig  abge- 
haltene Wiederholungsprobe  ausgeglichen. 

Der  Herzog  von  Meiningen  hat  von  der  englischen  Bühne  starke 
Anregungen  empfangen.  Friedrich  Haase  erzählte  mir,  daß 
seine  Coburger  Inszenierung  des  „Kaufmanns  von  Venedig",  die  der 
des  Drury  lane  theatre  nachgebildet  war,  auf  den  damals  zum  Besuch 
weilenden  jungen  Herzog  so  starken  Eindruck  machte,  daß  er  dar- 
aufhin beschloß,  auf  seinem  Theater  Gleiches  zu  versuchen. 

Obwohl  nun  die  Aufführungen  der  englischen  Bühne  Sorgfalt, 
Prunk  und  einen  Reichtum  an  szenischen  Einfällen  aufweisen,  so 
fehlte  es  ihren  Darbietungen  an  StimmungsgehaJt,  der  gerade  in 
den  Vorstellungen  der  Meininger  bestrickend  zutage  trat  und  in  dessen 
Erschöpfung  sie  vorbildlich  wurden. 

Wie  Bayreuth  reformierend  auf  die  Opernbühne  wirkte,  so  wirkte 
das  ihm  verwandte  Meiningen  auf  die  des  Schauspiels,  Aug'  und  Ohr 
des  Publiknims  wurden  empfindlicher.  Früher  störten  dekorative  Mängel 
nicht,  jetzt  fielen  sie  auf,  war  vordem  eine  kleine  Rolle  schlecht  be- 
setzt, so  machte  das  nichts  aus,  wenn  nur  die  Hauptdarsteller  gut 
waren,  jetzt  ließ  man  sich  durch  solche  Dinge  aus  der  Stimmung 
bringen  —  man  war  für  „Stimmung"   empfänglich  geworden. 

Daß  die  eigentlichen  Werte  der  Schauspielkunst  durch  das  Auf- 
treten   der  Meininger   nicht   erhöht   werden    konnten,    liegt   auf  der 
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Hand,  das  hier  geschaffene  Ensemble  war  nicht  aus  dem  Widerspiel 
reizvoller  Individualitäten  in  natürlichem  Wachstum  entstanden,  es 
war,  soviel  Glanz  auch  von  ihm  ausgehen  mochte,  Treibhausgewächs. 
Dennoch  hat  eine  Schar  von  Schauspielern  in  der  Probenarbeit  des 
Herzogs  den  stärkenden  Einfluß  einer  planvollen  Regie  kennen- 
gelernt und  den  Respekt  vor  der  kleinen  Rolle;  nach  der  Auf- 
lösung der  Meininger  Truppe  sind  wertvolle  Kräfte  auf  viele  andere 
Bühnen  übergegangen  und  haben  das  aus  ihrer  Schule  empfangene 
Gute  weitergegeben. 

Freilich  traten  auch  die  Nachteile  hervor.  Viele  Bühnen  be- 
strebten sich  —  meist  mit  unzulänglichen  Mitteln  — ,  es  den  Mei- 
ningern  nachzutun.  Die  Zeit  der  Probenarbeit  wurde  durch  die 
Sucht,  dekorative,  Massen-  und  Beleuchtungseffekte  zu  erzielen,  un- 
nötig in  Anspruch  genommen,  verzettelt,  das  erreichte  Resultat  ent- 
sprach meist  nicht  den  Aufwendungen,  und  dem  Schauspieler  wurde 
Licht  und  Luft  genommen. 

Das  musikalische  Drama,  das  durch  seinen  Stimmungsgehait  auf 
die  Wiederg'abe  des  redenden  bedeutsamen  Einfluß  nahm,  hat  seiner- 
seits vom  Rednerischen  manche  Bereicherung  erfahren.  Geste  und 
Haltung  wurden  natürlicher;  nicht  mehr  wie  bei  schlechten  Schau- 
spielern die  Monologe,  werden  die  Arien  an  das  Publikum  gerichtet. 
Auch  die  Deutlichkeit  der  Aussprache  hat  gewonnen,  wenn  gleich 
nicht  verkannt  werden  darf,  daß  gesungene  Worte  sich  nur  dann 
zu  einem  übersichtlichen  Satzbild  zusammenschließen,  wenn  die  Inter- 
valle nicht  zu  breit  sind.  Wie  das  Auge,  väsuell,  nur  ein  bestimmtes 
Gesichtsfeld  beherrscht,  so  das  Ohr  akustisch ;  die  einzelnen  Glieder 
des  Satzes  dürfen  nicht  zu  weit  auseinanderrücken,  soll  er,  begriff- 
lich, als  Ganzes  geistig  in  die  Vorstellung  aufgenommen  werden.  Auch 
hat  die  Geste  beim  Sänger  eine  weit  größere  Dauer,  sie  holt  weiter 
aus  und  muß  länger  verharren.  Der  gute  Sangesschauspieler  ist 
nicht  zugleich  auch  ein  gut  redender,  wie  umgekehrt  der  gut  redende 
nicht  auch  ein  guter  Gesangsschauspisler  'st.  Es  ergeben  sich  \^er- 
schiedenheiten  in  den  Anforderungen  im  Hinblick  auf  die  Gestiku- 
lation wie  auf  die  Tonbildung.  Der  Sänger  bildet  den  Ton  voller, 
fester,  der  Schauspieler  leichter,  differenzierter.  Ehemals  gab  es 
Sänger,  die  zugleich  Schauspieler  und  Sänger  waren  und  umgekehrt. 
Genast   hat  den   Wallenstein   gespielt   und   den   Sarastro  gesungen. 
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Dettmer  ist  als  Don  Juan  aufgetreten  und  als  Egraont.  Die  kleine- 
ren Häuser  der  früheren  Theaterzeit  haben  das  eher  zugelassen,  vom 
Sänger,  den  nur  ein  kleines  Orchester  begleitete,  uoirde  nicht  die 
Fülle  an  Ton  verlangt  wie  heute.  Übrigens  lag  auch  bei  diesen  Schau- 
spielern in  der  Doppelstellung  das  Gewicht  stets  auf  einer  Seite, 
meist  auf  der  schauspielerischen,  ihr  zulieb  entschuldigte  man  ge- 
sangliche Mängel. 

Bei  großen  Sangesschauspielern  wie  N  i  e  m  a  n  n  und  J  o  h.  N  e  p. 
Beck  in  Wien  trafen  wohl  musikalische  und  dramatische  Begabung 
zusammen,  aber  nur  auf  dem  ihnen  eigenen  Gebiet.  Was  sie  vor 
ihren  Sangeskollegen  auszeichnete  und  hoch  emporhob,  war  die  Kraft 
und  der  Reichtum  ihres  mimischen  Vermögens.  Niemann  sowohl  wie 
Beck  verfügten  über  ein  ungewöhnlich  ausdrucksvolles  iVlienenspiel 
und  verstanden  es,  jeder  der  von  ihnen  dargestellten  Figur  eine  per- 
sönliche, sie  scharf  kennzeichnende  Note  aufzudrücken.  Auch  auf  dem 
musikaUsch-dramatischen  Gebiet  waren  es  die  starken  mit  Schöpfer- 
kraft begabten  Persönlichkeiten,  die  es  vermochten,  darstellerisch 
die  Gipfel  zu  nehmen. 


DIE  MODERNE  SCHAUSPIELKUNST 

KAINZ,  BASSERMANN,  MOISSI 

Das  Pathosspiel  erreicht  im  neuzeitlichen  Musikdrama  seinen 
Höhepunkt,  Friedrich  Nietzsche  sprach  von  einer  Wiedergeburt  der 
Tragödie  aus  dem  Geiste  der  Musik,  zur  selben  Zeit  sank  der  Dar- 
st€lhingsbarometer  auf  der  Schauspielbühne  zum  Naturalismus,  der 
indes  auch  diesmal  nur  ein  Übergang  in  realistisches  Neuland  war. 
Soziale  und  naturwissenschaftliche  Probleme  drangen  in  die  Lite- 
ratur ein  und  schufen  dort  eine  Revolution,  auf  dem  Gebiet  der 
Schauspielkunst   zeitigten   sie    eine   psychologische   Vertiefung. 

Ethische  und  ästhetische  Strömungen  fluteten  durcheinander, 
liier  jauchzte  man  „Tristan  und  Isolde"  zu,  dort  ließ  man  sich  durch 
die  „Weber"  erschüttern. 

Der  Schauspieler,  der  innerhalb  seiner  Kunst  diesen   zeitlichen 
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Strömungen  den  beredtesten  Ausdruck  gab,  war  Josef  Kain7. 
In  ihm,  in  seiner  Person,  sind  die  Errungenschaften  alter  und 
moderner  Schauspielkunst  zusammengeflossen,  er  hat  die  gesammel- 
ten goldenen  Schätze  in  neue  Formen  umgegossen.  Er  rettete  aus 
der  Flut  des  hereingebrochenen  Naturalismus  den  Zauber  der 
schönen  Form  und  erhöhte  den  Inhalt  des  sprachlichen  Ausdrucks. 
Bei  aller  Wahrung  der  psychologischen  Ehirchsichtigkeit  der  vo-a 
ihm  dargestellten  Charaktere  gab  er  seiner  Sprache  einen  Klang, 
eine  Musik,  wie  sie  in  dieser  Melodienfülle  wohl  noch  aus  keinemj 
deutschen  Munde  geflossen  ist.  An  erlesenen  Kunststätten  aufge- 
wachsen, hatte  er  in  Wien  in  Lewinsky  einen  Meister  der  Rede  be- 
wundert, waren  alte  Überlieferungen  mannigfach  an  sein  Ohr  ge- 
klungen, wirkte  er  in  München,  wo  der  Boden  künstlerisch  durch 
Sophie  Schröder,  Esslair  gedüngt  war,  in  seinem  Munde  aber  wurde 
der  Klang  des  Wortes  zum  veredelten  Naturlaut,  er  gab  gleich  dem 
echten  Lyriker  tonliche  Stimmungsreize,  die  oft  über  das  Gebiet  des 
Rednerischen  hinausreichten. 

Kainz  sprach  Symphonien. 

Erinnern  wir  uns:  Ekhof  wurde  als  der  größte  Theaterredner 
gepriesen,  allein  der  deutschen  Dichtkunst  war  zu  seiner  Zeit  noch 
kein  Goethe,  kein  Schiller  erstanden,  Ekhof  konnte  jene  Schönheit, 
jenen  rednerischen  iWohllaut  nicht  erreicht  haben,  wie  nach  ihm 
etwa  Anschütz  und  Grunert,  weil  ihm  dazu  die  textliche  Unterlage 
fehlte.  Erst  Schiller  und  Goethe  hoben  den  Sprachschatz 
vollends  empor,  setzten  das  Erz  des  Glockenspiels  in  Gang. 

In  unseren  Tagen  schöpfte  Kainz  aus  der  symphonischen  Melodie 
des  Musikdramas  neue  und  bis  dahin  ungehörte  Sprachklänge,  die 
über  den  Inhalt  des  gesprochenen  Wortes  hinaus  Empfindunge« 
wiedergaben,  wie  sie  eigentUch  nur  im  Ausdrucksvermögen  des  Musi- 
kalischen Hegen.  Gleichzeitig,  aber  nicht  in  unmittelbarem  Zusammen- 
hang damit,  beschritt  auch  die  dramatische  Dichtung  in  Werken 
Maeterlinks  und  Strindbergs  ähnliche  Wege. 

Die  musikgesättigte  Rede  von  Kainz  entbehrte  indes  keineswegs 
der  geistigen  Klarheit,  im  Gegenteil,  die  Gruppierung  war  stets  zu 
bewundern,  sein  Sprachvermögen  ließ  ihn  aber  ein  Redetempo  ein- 
schlagen, dem  auf  dem  Wege  logischer  Gedankenarbeit  nicht  immer 
zu  folgen  war.    Das  wollte  Kainz  auch  gar  nicht,  als  Impressionist 
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gab  er  nicht  die  geschlossene,  sorgfältig  ineinanderfließende  Linie, 
wohl  aber  Farben,  die  sich  in  ihrer  Leuchtkraft  selber  zum  Bild  zu- 
sammenschlössen. 

Die  Federkraft  seiner  Rede  schleuderte  Satzbilder  periodenhoch 
empor,  dann  wieder  rieselte  und  rauschte  der  Strom  in  ermüdendem 
Gleichmaß,  um  sich  plötzlich,  kaskadengleich  über  Abgründe,  über 
Klüfte  hinabzustürzen,  im  Zerstäuben  gab  es  Sprühungen,  Schwin- 
gungen, halbe  Klänge,  Nebelschwallen,  aus  denen  die  Seele  nicht 
mehr  in  Worten,  nur  noch  in  Tönen  sprach. 

Diese  tönende  Seele  hatte  Kainz,  er  war  kein  Proteus,  seine  Ge- 
stalten glichen  einander,  oft  standen  sie  nicht  ganz  im  Boden  der 
Dichtung,  über  seinen  Franz  Moor  z.  B.  würde  Goethe  dasselbe  ge- 
sagt haben,  was  er  über  den  Franz  Moor  Ifflands  sagte,  doch  war 
dieses  Negative  im  Talent  des  Kainz  kein  Unvermögen.  Die  neue, 
oder  besser  gesagt,  die  gegenwärtige  Schauspielkunst  legt  auf  das 
Prote'ische  keinen  Wert,  ihr  ist  es  nur  um  die  restlose  Ausschöpfung 
der  darzustellenden  Charaktere  zu  tun,  nach  dem  Vorbild  der  Düse 
wird  sogar  gelegentlich  auf  die  Schminke  verzichtet.  Kainz  hatte 
zwar,  wie  alle  großen  Schauspieler,  ein  außerordentlich  lebendiges 
Mienenspiel,  seine  Körperlichkeit  nahm  die  seelischen  Regungen  mit 
einer  staunenden  Unmittelbarkeit  auf,  dennoch  strebte  er  im  Wechsel 
der  Rollen  nicht  nach  Veränderung  in  Gestikulation  und  Haltung, 
er  legte  keinen  Wert  auf  eine  besondere  Maskierung  und  verschmähte 
jeden  Versuch,  seine  Persönlichkeit  äußerlich  umzuformen.  Er  selbst 
ist  frühzeitig  ins  Grab  gesunken,  in  seinen  Spuren  wandeln  Moissi 
und  W  ü  1 1  n  e  r.  Dieser  kam  aus  der  Tonwelt  der  Musik  ins  Schau- 
spiel^ schlug  als  Rezitator  gewissermaßen  die  Brücke,  die  aus  der 
Region  des  Symphonischen  in  die  sprachlichen  Ausdrucksmittel  hin- 
überleitet. Klang  und  Seele  sind  zwar  in  seiner  Rede  verbunden, 
entfernen  sich  aber  vom  Boden  der  Realität,  so  daß  Wüllner  als 
Darsteller  auf  den  Brettern  nicht  die  Erfolge  feiert,  wie  als  Rezi- 
tator im  Saal.  Seine  Redegewalt  entbehrt  der  schauspielerischen  Mit- 
gift, der  mimischen  Unterlage,  diese  besitzt  in  hohem  Maße  Moissi, 
der  ebenfalls  rednerische  Klangwunder  hervorzaubert.  Ihm  ent- 
strömen sie  aus  dem  Born  eines  starken  schauspielerischen  Natu- 
rells, seine  Rede  ist  durchsättigt  von  Sprachmelodien,  die  der  fremd- 
ländischen Herkunft  Moissis  entstammen,  in  seinem  Mund  aber  zur 
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melodischen  Bereicherung  des  deutschen  Idioms  geworden  sind.  Als 
Darsteller  malt  er  in  zarten  Farben,  in  zarteren  als  Kainz;  knaben- 
hafte Jugend  gelingt  ihm  im  gleichen  Maß  wie  jenem;  war  Kainz 
eine  Flamme,  so  lodert  in  Moissi  das  schwelende  Flackerfeuer  des 
Dekadenten. 

Es  bildete  sich  ein  bestimmter  Gattungsbegriff:  der  nervöse 
Schauspieler,  ihn  zeichnet  eine  Feinfühiigkeit  aus,  die  sich  gelegent- 
lich bis  zur  Reizbarkeit  steigert. 

Daß  vom  Musikdrama  aus  nicht  nur  szenische  Wirkungen  allein 
auf  das  gesprochene  Drama  übergingen,  wurde  im  vorigen  Abschnitt 
schon  nachdrücklich  erwähnt.  Die  Herrschaft  des  Musikdramas  hatte 
einen  Durst  nach  Klang  wachgerufen,  der  auch  vom  Schauspieler 
innerhalb  seiuer  Kunstgattung  befriedigt  werden  mußte,  aber  nicht 
wie  früher  durch  das  schöne  Organ  des  Schauspielers  allein,  durch 
das  OS  rotundum  und  den  sonoren  Ton,  das  genügte  jetzt  nicht,  eben- 
sowenig wie  jetzt  die  Arie  in  der  Oper  genügt,  besondere  Reize 
im  sprachUchen  Rhythmus  mußten  hier  die  Polyphonie  der  Orchester- 
wirkung ersetzen. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  zu  Beginn  dieser  Umwertung  schauspiele- 
rischer Ausdrucksmittel  der  zweite  Teil  des  Faust  sich  die  Bühne 
eroberte.  Richard  Wagner  schreibt  in  seiner  schon  um  die 
Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  erschienenen  Abhandlung  über 
„Schauspieler  und  Sänger'* :  „Wenn  wir  ein  Theater,  eine  Bühne  und 
Schauspieler  hätten,  welche  uns  dieses  deutscheste  aller  Dramen 
vollständig  richtig  zur  Darstellung  brächten,  würde  auch  unsere 
ästhetische  Kritik  über  dieses  Werk  ins  reine  kommen,  während  jetzt 
den  Koryphäen  dieser  Kritik  es  noch  erlaubt  dünken  darf,  über  den 
zweiten  Teil  des  Faust  schlechte  Witze  zu  reißen".  Es  sei  daran 
erinnert,  daß  Otto  Devrient  es  war,  der  mit  seiner  —  wohl  an- 
greifbaren —  Aufführung  auf  der  „Mysterienbühne''  in  „zwei  Tage- 
werken" den  Anstoß  zur  Bühnenlaufbahn  des  zweiten  Teiles  gab. 
Otto  Devrient  hat  damit  nicht  nur  einen  Plan  seines  Vaters  Eduard 
Devrient  ausgeführt,  der,  wie  wir  wissen,  in  Dresden  lebhafte  An- 
regungen durch  Richard  Wagner  empfing.  Diese  Zusammenhänge 
sind  nur  äußerüch,  innerlich  ergeben  sie  sich  aus  der  Umwandlung 
der  schauspielerischen  Darstellung,  die  jetzt  mit  Hilfe  der  „Stimmungs- 
regie" einer  Forderung  der  Zeit  entgegenkam  und  gerade  im  zweiten 
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Teil  des  Faust  ein  Orchester  von  szenischen  Effekten  in  Bewegung" 
setzen  konnte.  Vor  allem  aber  war  es  die  bilderreiche,  in  ihrer 
Art  verschlungene  Sprache  des  zweiten  Faustteiles,  die  dem  im- 
pressionistischen   Charakter  der  neuen    Rhetorik   entsprach. 

Wie  nun  die  durch  das  Musikdrama  verursachte  Bewegung 
neuen  Wind  in  die  Segel  der  Schauspielkunst  führte,  so  fegte  der  von 
der  literarischen  Revolution  ausgehende  Sturm  alles  Vermorschte, 
Manirierte  von  den  Brettern,  der  von  ihr  empfangene  Anstoß  war 
der  stärkere,  er  ging  in  die  Tiefe ;  die  von  verschiedenen  Seiten  be- 
schrittene  Bahn  lief  in  zwei  Richtungen  aus :  sie  kennzeichnen  sich 
in  ihren  Höhepunkten  durch  die  Namen   Brahm  und  Reinhardt. 

Ehe  wir  nun  diese  moderne  Schauspielkunst  auf  ihren  Inhalt 
prüfen,  sei  noch  ein  Rückblick  auf  die  fremden  Einflüsse  aus  den 
letzten  Jahrzehnten  geworfen. 

Die  Franzosen  konnten  uns  nichts  mehr  geben,  wir  bewunderten 
zwar  die  technische  Fertigkeit  Coquelins,  der  Sarah  Bernhardt 
und  der  Rejane,  allein  ihre  Kunst  war  äußerlich  geblieben,  wo  wir 
nach  Verinnerlichung  strebten.  Selbst  Antoine  vermochte  nicht, 
uns  Neues  zu  bieten,  seine  Farben  waren  schwächer  als  die  unserer 
modernen  Realisten.  Die  englische  Bühne  kam  schon  ^ar  nicht  in 
Betracht,  mit  Ausnahme  des  Amerikaners  Edwin  Booth,  der  zu 
einer  Zeit,  als  man  noch  bei  uns  im  Tragödienspiel  den  großen  Ton 
verlangte,  das  Beispiel  gab,  wie  mit  zarten  Mitteln  das  Überlebens- 
große auf  den  Sockel  gestellt  wird. 

Vorbildlich  wurde  die  neuere  englische  Bühne  nur  auf  dem  Ge- 
biet der  Regieführung.  Welche  Anregung  der  Herzog  von  Mei- 
ningen von  ihr  empfing,  darauf  ist  bereits  hingewiesen.  Auch  Rein- 
hardts epochemachende  Inszenierung  des  Sommernachtstraum  ging 
auf  englische  Einflüsse  zurück.  Indes  aber  die  englische  Bühne  — 
das  bewies  das  Gastspiel  von  Beerbohm-Tree  —  in  Äußer- 
lichkeit erstarrt,  verarbeitete  das  deutsche  Naturell  in  seiner  Bieg- 
samkeit die  gegebenen  Anregungen  und  schuf  neue  Formen.  Die 
englische  Schauspielkunst  der  heutigen  Tage  aber  ist  ohne  Bedeu- 
tung für  uns;  in  der  Darstellung  der  Tragödie  herrscht  größten- 
teils der  chant  —  der  in  Amerika  berühmte  S  o  t  h  e  r  n  ist  ein  Mounet 
Sully  geringeren  Temperaments  — ,  dagegen  steht  die  Wiedergabe  der 
Gesellschaftsstücke   auf  natürlichem    Boden;   gelegentlich   sieht   man 
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auf  den  englischen  Theatem  verblüffende  Einzelleistungen,  vei^ißt 
aber,  daß  der  sie  bietende  Darsteller  eine  „Spezialität"  ist;  ohne  die 
geringste  Wandlungsfähigkeit  stets  der  nämliche  Typ,  der  in  der 
Form  des  Serienspiels,  in  der  Art,  daß  nicht  für  eine  Spielzeit  mit 
wechselndem  Spielplan,  daß  für  „Stück**  und  „Rolle"  engagiert  wird, 
stets  die   sich   gleichbleibende  Verwendung  findet. 

Von  wesentlichem  Einfluß  aber  war  die  uns  ebenfalls  durch  Gast- 
spiele vermittelte  Bekanntschaft  mit  der  italienischen  Schauspielkunst, 

Ludwig  Tieck  schreibt  in  den  „Dramaturgischen  Blättern": 
„Verse  sprechen  die  ItaUener  im  Lustspiel  rasch  und  bestimmt.  Von 
der  Tragödie  jenes  Volkes  kann  nicht  die  Rede  sein,  denn  sie  Liegt 
ihm  so  fern,  daß  die  tragischen  Darstellungen,  die  sie  zuweilen  ver- 
suchen, höchst  langweilig,  monoton  und  ermüdend  sind." 

Mittlerweile  hat  sich  das  Blatt  gewendet.  Gab  Italien  ehedem 
durch  seine  Maskenspiele  und  durch  die  commedia  dell'arte  der 
Schauspielkunst  Grazie  und  Laun-e,  war  sie  es,  die  als  einziges  Glied 
an  die  römischen  Possenspiele  anknüpfte,  so  kam  der  spätere  italie- 
nische Einfluß  der  Oper  zugute  —  oder  zum  Nachteil,  je  nach 
Auffassung.  Nur  die  Manier  des  italienischen  Buffo  wurde  im  deut- 
schen Singspiel  aufgenommen  und  gelangte  auf  diesem  Wege  in 
verschiedenen  Formen  in  das  Lustspiel  und  in  die  Posse. 

Die  tragische  Kunst  der  italienischen  Schauspieler  ist  jung  und 
im  Gegensatz  zur  italienischen  Musik  und  Pantomime  nichts  weniger 
als  national,  denn  Italien  besitzt  keine  großen  Dramatiker.  E>er  Fran- 
zose ist  nur  innerhalb  der  Grenzen  seiner  eigenen  Literatur  ein  guter 
Schauspieler.  Mounet  Sully  spielte  den  Hamlet,  als  ob  er  von 
Victor  Hugo  wäre,  der  Italiener  aber,  dem  Shakespeare  und 
Ibsen  fremde  Größen  sind,  deren  Eigenart  ihm  nicht,  wie  dem 
Deutschen,  im  Blut  liegen,  bemeistert  die  ihm  von  den  nordischen 
Dichtern  gestellten  Aufgaben  und  gibt  bewundernswerte  Leistungen. 

So  groß  und  hinreißend  die  Schauspielkunst  der  italienischen 
Tragöden  ist,  sie  bleibt  reines  Artistentum,  da  ihr  die  nationale 
Wurzel  fehlt. 

Die  erste  italienische  Tragödin,  die  nach  Deutschland  kam,  war 
die  Ristori.  Sie  spielte  Lady  Macbeth  und  Maria  Stuart,  machte 
Aufsehen,  aber  ihre  Art  war  von  der  unserer  deutschen  Tragödinnen 
nicht  viel  verschieden,  sie  glänzte  durch  ihre  Schönheit,  hielt  etwa 
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die  Mitte  zwischen  Sophie  Schröder  und  der  Crehnger.  Ihr  Einfluß 
war  gering,  das  wurde  schon  gesagt. 

Epochemachend  dagegen  war  das  Auftreten  von  Rossi  und 
Salvini.  Die  wundervolle  Übereinstimmung  von  Sprache  und  Ge- 
bärde hat  wohl  kein  neuerer  Schauspieler  zu  gleicher  Kunstfertig- 
keit emporgehoben  wie  Rossi.  Jede,  auch  die  kleinste  Bewegung 
hatte  bei  ihm  ihren  künstlerischen  Zweck,  und  doch  gab  sich  alles 
ohne  Absicht,  ohne  Pose.  Der  Reichtum  und  die  Anmut  der  üe- 
bärdensprache  floß  zwar  aus  nationaler  Anlage,  wenn  aber  der 
deutsche  Schauspieler,  selbst  der  größte,  innerhalb  der  Grenzen  seines 
eigenen  Temperaments  bleibt,  überschritt  sie  der  Italiener  mit  Leich- 
tigkeit. Selbst  bei  Mitter  wurzer,  diesem  Proteus,  schlug  im 
höchsten  Ausbruch  des  Affektes  immer  die  gleiche  Temperament- 
flamme durch.  Anders  bei  Rossi.  Er  war  als  Hamlet  durchaus 
Melancholiker,  verblieb  es  auch  im  Affekt,  als  Othello  durchaus  Chole- 
riker. Die  Temperamentausbrüche  waren  im  Kern  verschieden,  auch 
an  den  elementaren  Höhepunkten,  ebenso  erinnerte  in  Geste  und 
Haltung  keine  Rolle  an  die  andere.  Trotzdem  die  Maske  —  Rossi 
trennte  sich  nicht  von  seinem  großen  Schnurrbart  —  keine  beson- 
dere Veränderung  zuließ,  sah  man  stets  eine  neue  Gestalt.  Die 
greisenhafte  Beweglichkeit  des  Lear  war  ebenso  hoheitsvoll  wie 
die  heroische  Haltung  des  Macbeth,  Luigi  XI,  gab  er,  als  vom  Schlag 
gerührt,  mit  schiefem  Mund;  einen  Ausdruck,  den  er  den  Abend  hin- 
durch festhielt. 

Interessant  ist,  daß  Anschütz  den  damals  noch  völlig  unbe- 
rühmten Rossi  in  seinen  Erinneamgen  erwähnt  und  auf  das  junge, 
große  Talent  hinweist;  ein  Beweis  für  die  Schärfe  seiner  Urteils- 
kraft, auf  die  wir  uns  in  diesen  Blättern  des  öfteren  beriefen. 

Womöglich  noch  stärkere  Eindrücke  empfing  man  von  Salvini, 
der  alle  seine  Darbietungen  veredelte,  idealisierte;  war  es  bei  Rossi 
die  Gestaltungskraft,  die  verblüffte,  so  bei  Salvini  die  Gewalt  der 
Rede,  die  eine  Schilderung  wie  die  Othellos  vor  dem  Senat  geradezu 
zu  plastischer  Anschaulichkeit  erhob,  er  goß  einen  unbeschreiblichen 
Adel  über  die  von  ihm  verkörperten  Figuren. 

Rossi  und  Salvini  hatten  übrigens  an  dem  italienischen  Schau- 
spieler Mode  na  einen  bedeutsamen  Vorläufer,  der  seine  Kunst  in- 
des  nicht  nach   Deutschland  trug.     Er  ist  für  uns  nur  soweit  von 
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Interesse,  als  er  Schillers  Wallenstein  auf  die  italienische  Bühne 
brachte,  die  Hauptrolle  mit  dem  größten  Erfolg  spielte,  das  Stück, 
selbst  aber  nicht  einzubürgern  vermochte. 

Aber  schHeßlich  war  es  doch  nur  der  Artist,  der  im  italienischen 
Schauspieler  bewundert  wurde,  namentlich  als  etwa  ein  Jahrzehnt 
später  Alessandro  Novelli  seinen  berühmten  Kollegen  auf 
deutschen  Gastspielfahrten  folgte.  Novelli  verblüffte  vielleicht  noch 
mehr  als  seine  Vorgänger,  er  gab  im  Gegensatz  zu  jenen  auch 
komische  Rollen  und  setzte  durch  seine  Vielseitigkeit  und  Viel- 
gestaltigkeit geradezu  in  Erstaunen.  Diesem  schauspielerischen 
Taschenspieler  war  schlechthin  nicht  beizukommen.  Gewirkt  aber 
auf  die  deutschen  Schauspieler  haben  Rossi,  noch  mehr  Salvini, 
namentlich  hat  Sonnenthal,  wie  bereits  erwähnt,  von  ihnen 
gelernt,  sein  Aufstieg  in  die  tragischen  Höhen  seiner  Kunst  ge- 
schah an  einem  Zeitpunkt,  als  er  die  großen  Itahener  sah.  Die 
Anregung  zu  dem  berühmten  stummen  Spiel  als  Clavigo  dem  Beau- 
marchais gegenüber  hat  ihm  offenbar  das  Spiel  der  Italiener  gegeben. 
Freilich  war  es  nur  dem  selber  schon  auf  hoher  Stufe  stehenden 
Schauspieler  möglich,  sich  der  ihm  vor  Augen  geführten  erlesenen 
Kunstmittel  auch  zu  bedienen,  denn  die  Anwendung  setzt  in  jedem 
Fall  bereits  ein  eigenes  starkes  Können  voraus. 

Hatte  das  Auftreten  von  Rossi  und  Salvini  bedeutsame  An- 
regungen gegeben,  so  wirkte  die  Erscheinung  der  Düse  wie  ein 
Phänomen.  Eigentlich  war  sie  es,  die  der  sogenannten  modernen 
Schauspielkunst  Marke  und  Prägung  gab.  In  der  Differenzierung 
der  Mittel  ungemein  subtil,  gingen  ihre  Bestrebungen  weniger  darauf 
aus,  Verwandlungskünste  vorzutäuschen,  als  ein  möglichst  klares 
Bild  seelischer  Zustände  zu  geben.  Die  Düse,  zwar  in  jeder  Rolle 
ziemlich  gleich,  ließ  die  Figur,  die  sie  gab,  geradezu  transparent  er- 
scheinen, man  konnte  die  verborgensten  Regungen  des  Empfindungs- 
lebens bis  in  ihr  Entstehen  verfolgen.  Sie  beschränkte  die  Gestiku- 
lation vornehmlich  auf  ein  Spiel  der  Hände,  das  aber  in  seiner  Man- 
nigfaltigkeit von  beredtestem  Ausdruck  war,  sie  entkleidete  die  Schau- 
spielkunst aller  theatralischen  Mittel,  zeigte  im  Spiegel  ihrer  Mienen, 
im  Blick  des  seelenvollen  Auges  Wandlimgen  und  innere  Vorgänge, 
die  sonst  nur  mit  einem  viel  größeren  Aufwand  schauspielerischer 
Mittel  zur  Anschauung  gebracht  wurden. 
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Ihre  Art  fand  bei  der  jungen  Schauspielergeneration  Deutschlands 
begeisterte  Aufnahme,  die  Schätzung  ihrer  Vorzüge  blieb  indes  auch 
von  Überschätzung  nicht  frei.  Die  Kunst  der  Düse  hat  etwas  Kran- 
kes, Müdes,  Dekadentes;  was  in  ihrer  Darstellung  Plastik  und  Farbe 
hatte,  wurde  in  der  Nachahmung  leicht  flach  und  farblos,  sie  kam 
auf  dem  Gebiet  der  schauspielerischen  Kunst  einer  Strömung  ent- 
gegen, die  sich  auf  literarischem  Gebiet  zu  einem  preziösen  Ästheten- 
tum  auswuchs,  das  literarisch  und  darstellerisch  die  Bühne  mit 
Schemen  bevölkerte,  wo  man  ehedem  Gestalten  von  Fleisch  und  Blut 
zu  sehen  gewohnt  war.  Dies  war  die  Kehrseite  der  Medaille.  Auch 
bewegte  die  Düse  sich  in  einem  engen  Rollenkreis,  außer  der  Gozzi- 
schen  Locandiera  glänzte  sie  vornehmlich  in  der  Cameliendame  als 
Frou-Frou,  in  beiden  Rollen  hob  sie  die  Sterbeszenen  zu  einer 
unnachahmlichen  Höhe,  nicht  etwa  in  der  neu -realistisch  natura- 
listischen Art  ihres  Kollegen  Z  a  c  c  o  n  i ,  der  einen  solchen  Vorgang 
schauerlich  wahr  in  Gestalt  einer  medizinischen  Studie  gab,  sie  starb 
mit  den   verklärten   Zügen   einer  raffaelischen   Madonna. 

Bereits  im  Abschnitt  über  die  weibUche  Schauspielkunst  wurde 
betont,  mit  welchem  Erfolg  die  Düse  ihre  Kolleginnen  auf.  neue 
Wege  wies.  Neben  der  Eysold  ist  es  vor  allem  die  Triesch 
gewesen,  die  das  gegebene  Muster  nutzte,  ihre  wenig  bestechen- 
den äußeren  Mittel  wiesen  sie  darauf  hin  transparente  Schau- 
spielkunst zu  bieten,  in  beiden  Fällen  war  es  der  Geist,  der  hier  der 
Rolle  den  Körper  schuf.  Auch  die  Dumont  mit  reicheren  Mitteln 
ging  diesen  Weg,  sie  freilich  hier  und  da  auf  blauen  Strümpfen ;  das 
rassige  Temperament  der  kürzlich  verstorbenen  Dore  aber  verband 
neue  Forderungen  mit  dan  alten  aufs  glücklichste.  Ebenso  die  be- 
herrschte Kunst  der  Durieux  wie  die  von  Rosa  Bertens,  in 
deren  Khiemnästra  noch  Woltertöne  zitterten ;  sie  alle,  wo  es  nötig 
war,  taten  Kothurn  wie  Stöckelschuhe  von  sich,  die  Hermine 
Körner  nie  an  den  Füßen  hatte;  sie  schreitet  als  das  Muster  einer 
modernen  Schauspielerin  ohne  Schleppe  sogar  durch  das  klassische 
Gefilde.  Auch  Lina  Lossen  verschmäht  in  ihrer  verinnerlichtcn 
Kunst  allen  theatralischen  Aufputz. 

Übrigens  hatte  auch  der  Naturalismus  neuen  Stils  bereits  seine 
Vorläufer.  Schon  die  Rachel,  die  auf  wohlgegründetem  alt- 
klassischem Boden  stand,  nützte  ihn  gelegentlich  zu  schauspielerischen 
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Effekten.  So  in  ihrer  Darstellung  der  Adrienne  Lecouvreur:  „Das 
Kunststück  des  marternden  Gifttodes  mit  allen  pathologischen  Zu- 
taten an  Verzerrungen  und  Zuckungen  stieß  ab.  Das  mag  für  einen 
Professor  der  vergleichenden  Pathologie  und  Anatomie  Interesse 
haben,  gehört  aber  nimmermehr  auf  die  Bühne."  Also  protestierte  Qtn 
Zeitgenosse. 

Ganz  und  gar  auf  naturalistischem  Boden  stand  die  Schauspiel- 
kunst in  Rußland.  Mit  den  Aufführungen  der  ersten  Stücke  Haupt- 
manns wurde  auf  der  deutschen  Bühne  darstellerisch  die  Konvention 
durchbrochen,  das  russische  Theater,  obwohl  französischen  Einflüssen 
unterworfen,  hatte  bereits  weit  vor  jener  Zeit  in  Wiedergabe  der 
nationalen  Gesellschaftsstücke  sich  von  jedem  Zwang  der  Überliefe- 
rung befreit.  Damalige  Aufführungen  in  Petersburg,  ebenso  Theater- 
proben, denen  ich  beiwohnte,  gaben  ein  volles  Bild  der  Zustände. 
Der  russische  Schauspieler  mied  jede  Pose,  in  der  Szenierung  wurde 
jede  Art  von  künstlerischer  Gruppierung  vermieden ;  während  es  noch 
bei  uns  Gewohnheit  war,  das  Kanapee  mitten  ins  Zimmer,  die  Stühle 
vor  den  Souffleurkasten  zu  setzen,  rückte  man  dort  das  Sofa  an  die 
Wand,  unbekümmert  um  die  Wirkung  des  szenischen  Bildes.  Oft 
saß  ein  Knäuel  der  spielenden  Personen  in  einer  Ecke,  die  ganze 
andere  Bühne  blieb  leer.  In  Kleidung,  Maskierung  wurde  dem  fort- 
geschrittensten Naturalismus  gehuldigt,  eleganter  Schnitt,  der  gut- 
sitzende Rock,  Lackstiefel  waren  nur  dort  zu  finden,  wo  sie  unbedingt 
hingehörten,  von  Perücken,  Schminke  wurde  der  sparsamste  Ge- 
brauch gemacht.  Man  hatte  es  aber  nicht,  wie  später  auch  auf  der 
deutschen  Bühne,  mit  einem  Naturalismus  zu  tun,  der  wie  jener  alte 
ehemalige  wild  aufgewachsen  war,  sondern  mit  einer  Kunstübung, 
die  sich  bestimmten  Gesetzen  unterwarf,  auf  das  Ineinandergreifen 
des  Dialogs  wurde  in  zielbewußter  Probenarbeit  die  größte  Sorg- 
falt verwendet. 

Freilich  gab  sich  erst  25  Jahre  später  Gelegenheit,  die  russische 
Schauspielkunst  in  Deutschland  kennenzulernen,  die  inzwischen  durch 
die  Bemühungen  von  Stanislawski  und  anderen  auf  eine  hohe 
Kunststufe  gelangt  war.  Ihr  Wesen  aber  hatte  sie  beibehalten,  eben- 
so ihre  naturalistische  Grundlage,  sie  unterschied  sich  von  der  Art 
der  Franzosen,  der  Italiener  dadurch,  daß  ihr  das  artistische  Element 
fremd  war. 
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Der  russische  Schauspieler  schöpft  g-anz  und  gar  aus  der  Quelle 
des  nationalen  Empfindens;  wo  es  gilt,  nationale  Dichtung  schau- 
spielerisch zu  verkörpern,  steht  man  vor  erlesenen  Darbietungen, 
für  die  Wiedergabe  der  problematischen  Charaktere  seines  Volks- 
stamms findet  der  russische  Schauspieler  die  reichsten  Ausdrucks- 
mittel, dagegen  versagt  er  sofort,  wenn  es  z.  B.  Shakespeare  zu 
spielen  gilt. 

Die  Ausübung  seiner  nationalen  Kunst  wird  ihm  übrigens  er- 
leichtert, als  sich  in  Rußland  die  Stände  im  Aussehen,  üehaben, 
Sprache  und  Kleidung  wesentlicher  unterscheiden  als  in  den  west- 
europäischen Ländern,  dadurch  gewinnt  der  Schauspieler  einen  sinn- 
liclien  Anhalt.  Auch  unterstützt  ihn  das  slawische  Naturell,  in  dem, 
seiner  ihm  eigentümlichen  Sprunghaftigkeit  wegen,  das  Gefühlsleben 
unmittelbar  in  mimische  Anschaulichkeit  tritt. 

Die  russischen  Einflüsse  sind  über  die  Literatur  auf  unsere  Bühne 
gekommen,  der  Naturalismus  der  russischen  Stücke  färbte  auf  die 
deutsche  Dichtung  ab,  unseren  Schauspielern  wurden  Aufgaben  in 
der  gleichen  Richtung  gestellt.  Daß  sie  dennoch  anders  aufgefaßt 
und  gelöst  wurden,  wie  seitens  der  Russen,  bewies  z.  B.  ein  Ver- 
gleich zwischen  der  Darstellung  des  Nachtasyls  in  der  deutschen  und 
in  der  Vorstellung  Stanislawskis.     Der  wurde  schon  gezogen. 

Aus  der  Summe  dieser  mannigfachen  und  verschiedenen  Ein- 
flüsse, aus  zeitlichen  und  literarischen  Strömungen  hat  die  moderne 
Schauspielkunst  ihre  Prägung,  Wesen  und  Art  empfangen. 

Die  stärkste  Anregung  aber  kam  von  Norden  durch  die  Dich- 
tungen von  Henrik  Ibsen. 

Jetzt  brach  sich  die  im  Naturalismus  vorbereitete  Differenzie- 
rung der  Darstellungsweise  nachhaltig  die  Bahn.  Nicht  nur,  daß 
alte  Schablonen  völlig  zerfielen,  verlangten  die  neuen  Werke  eine 
schauspielerische  Wiedergabe,  die  den  Charakter  bis  in  die  innerste 
Faser  bloßlegt;  die  Dichtung  bot  statt  breiter  Ausführung  oft  nur 
haarscharfe  Andeutung,  auf  diesem  Wege  mußte  der  Darsteller  ihr 
folgen,  lapidare  Ausdrucksmittel  ausschalten,  in  Gebärde  und  Ton 
eine  Zurückhaltung  beobachten,  dennoch  leise,  oft  halb  verborgene 
Züge  zur  Anschaulichkeit  bringen.  In  der  Charakterzeichnung  war 
die  psychologische  Motivierung  vielfältig  und  verschlungen,  sie  dar- 
zulegen, zu  entschleiern,  den  seelischen  Unterströmungen  Rechnung 
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zu  tragen,  wurde  hier  zur  Hauptaufgabe  der  Darstellung.  Der  Schau- 
spieler stand  vor  zwar  nicht  absoluten  neuen,  aber  doch  vor  Aufgaben, 
die  seinen  Gestaltungstrieb  und  seine  Gestaltungskraft  wieder  in 
erhöhtem  Maße  in  Anspruch  nahmen,  in  Selbständigkeit  konnte  der 
Interpret  wieder  neben  den  Dichter  treten,  seine  positive  mimische 
•Mitarbeit  war  zur  Ergänzung,  zur  Belebung  des  abstrakten  Wortes 
mehr  denn  je  eine  unbedingte  Notwendigkeit,  dem  Schauspieler  aber 
blieb  Freiheit  gelassen,  im  Rahmen  der  Darstellung  seine  persönliche 
Eigenart  ungehindert  zur  Geltung  zu  bringen. 

Es  entwickelte  sich  ein  neuer  Darstellungsstil,  der  auf  der  Bühne 
des  Lessingtheaters  unter  Brahm  seine  Heimstätte  fand,  von  dort 
ausging. 

Während  die  literarischen  Prinzipale  Laube  wie  Dingelstedt  vom 
Regiestuhl  aus  die  Proben  leiteten,  war  Brahm  der  erste  Regisseur, 
der  dies  vom  Parkett  aus  tat. 

Seine  Herkunft  als  Kritiker  gab  wohl  dazu  die  Veranlassung, 
mehr  aber  noch  die  Einsicht,  daß  für  diese  äußerste  „Konzertiemng 
des  Spiels"  —  ein  Ausdruck,  der  noch  von  Ekhof  stammt  —  die 
größte  Wachsamkeit  vonnöten  war.  Auf  Leseproben  —  im  Gegen- 
satz zu  Goethe  und  Immermann  —  legte  Brahm,  wie  schon  Laube, 
nur  geringen  Wert,  ihm  galt  es  von  vornherein  Wort  und  Geste 
in  erläuternde  Verbindung  zu  bringen,  in  möglichst  vertiefter  Ar- 
beit jeder  theatralischen  Konvention  auszuweichen.  Brahm  übte  in- 
des keinen  Drill,  sondern  ließ  das  Stück  langsam  und  organisch  wach- 
sen. Erst  wurde  es  oberflächlich  in  einer  Probe  gestellt,  damit  der 
Schauspieler  wußte,  wo  er  geht  und  steht.  Dann  wurde  eine  Woche 
Pause  gelassen,  damit  jeder  sich  mit  seiner  Aufgabe  beschäftige, 
nicht  aber  in  dem  Sinn,  daß  er  mechanisch  seine  Rolle  lernt.  Im 
Gegenteil,  er  soll  noch  unfertig  zur  ersten  wirklichen  Probe  kommen, 
sozusagen  als  sein  eigenes  Rohmaterial.  Nun  wurde  aktweise  pro- 
biert, jeder  Akt  eine  Woche  lang,  der  Schauspieler  war  abgehalten, 
selbständig  zu  arbeiten,  der  Regisseur  ergänzte  nur  als  Kritiker. 
Von  Brahm  rührt  die  Einführung  her,  als  Probenleiter  mit  dem 
Notizblock  im  Parkett  zu  sitzen.  War  der  Akt  vorbei,  kam  Brahm 
auf  die  Bühne  und  kramte  seinen  kritischen  Zettelkasten  aus,  der  je- 
doch nur  das  Tadelnswerte,  das  Verbesserungsbedürftige  enthielt. 
Rede  und  Gegenrede  wurden  in  den  feinsten  Schattierungen  einander 
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angepaßt,  jede  Pause,  jeder  Gang,  jeder  Schritt  berechnet  und  er- 
wogen, jedoch  war  der  ausführende  Schauspieler  nicht  an  bUndeu 
Gehorsam  gebunden,  im  Gegenteil  kamen  seine  Einfälle,  soweit  sie 
treffend  waren,  stets  dem  Spiel  zugute. 

Wie  Laube  und  Schröder,  bediente  sich  auch  Brahm  in  der  Dia- 
k^;führung  der  Kunst  des  „Fallenlassens",  ging  aber  gelegentlich 
erheblich  weiter  darin  bis  2:um  Verwischen.  Wir  erinnern  uns,  schon 
Dingelstedt  war  es  gleichgültig,  wenn  gewisse  Stellen,  auf  die  er 
keinen  besonderen  Wert  legte,  nicht  deutlich  verstanden  wurden ; 
Brahm  stellte  manches  absichtlich  in  den  Schatten,  wie  Kainz  in 
der  Einzelrede  bediente  sich  Brahm  im  Gesamtgespräch  oft  der 
Mittel  des  Impressionismus.  Freilich  versagte  diese  Art  von  Dar- 
stellung, wenn  der  Versuch  gemacht  wurde,  klassische  Dramen  zu 
spielen. 

Aus  der  Schule  des  Lessingtheaters  ging  eine  Reihe  von  Schau- 
spielern hervor,  die  als  die  modernen  Vertreter  des  Realismus  an- 
zusprechen sind.  Wie  aber  schon  im  Eingehen  auf  ihre  Gattung 
in  dem  besonderen  Abschnitt  hervorgehoben  wurde,  ist  sie  es,  die 
im   Laufe  der  Entwicklung  am  wenigsten   das  Gesicht  wechselt. 

Der  Unterschied  zwischen  den  Realisten  der  vergangenen  Epoche 
und  den  aus  Brahms  Schule  liegt  vornehmlich  darin,  daß  diese  ihre 
Gestaltungen  weit  mehr  dem  Zusammenspiel  anpaßten  als  ihre  Vor- 
gänger. Besonders  in  Hinsicht  auf  die  Dialogführung.  Auf  der  Form 
des  Wechselgesprächs  beruht  die  dramatische  Darstellung.  Es  ist 
schon  betont  worden,  daß  in  der  Gesamtdarstellung  die  Natürlichkeit 
nur  dann  zu  erreichen  ist,  wenn  nicht  nur  einer  der  Mitspieler,  wenn 
sich  alle  gemeinsam  auf  dem  Boden  der  Natürlichkeit  bewegen,  die 
im  Anknüpfen  und  Weiterspinnen  des  Gesprächs  Gegenseitigkeit  be- 
dingt. In  der  Wechselrede  wird  entweder  das  Wort  blitzartig  auf- 
genommen, oft  sogar  im  selben  Ton  des  Vorredners,  oder  die  Ajit- 
wort  folgt  erst  nach  einem  Augenblick  der  Überlegung  und  setzt 
anders  ein.  In  beiden  Fällen  aber  ist  die  Natürlichkeit  der  Gesamt- 
darstellung nicht  erreicht,  wenn  nicht  alle  Teilnehmer  des  Gesprächs 
die  Grundgesetze  der  Wechselwirkung  befolgen.  Das  machte  die 
Darstellungen  der  Virtuosen  so  unerträglich,  weil  sie  niemals  aus 
dem  Ton  ihrer  AAitspieler  schöpften,  zwischen  deren  und  ihren  Reden 
gab  es  stets  einen   Riß,  die   Linien  flößen   nicht  ineinander.     Wenn 
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auch  der  heutige  „Star"  der  direkte  Abkömmling  der  Virtuosen  ist, 
so  gedeiht  er  doch  nur  an  den  Orten,  wo  man  die  Forderungen  der 
modernen  Schauspielkunst  erfüllt,  die  als  Ergebnis  der  Schule  Brahm 
vornehmlich  darin  bestehen,  diese  Übereinstimmung  in  der  Gegen- 
seitigkeit des  Dialogs  durch  sorgfältige  Probenarbeit  zu  erzielen. 
Sie  wurde  auch  in  den  alten,  zähe  zusammengewachsenen  Ensembles 
erzielt,  davon  war  schon  die  Rede ;  dort  aber  geschah  das  sozusagen 
unbewußt,  man  war  durch  das  jahrelange  Zusammenwirken  förm- 
lich miteinander  verwachsen,  die  darstellende  Kunstgemeinschaft 
schloß  sich  in  einen  Körper  zusammen.  Was  sich  an  alten  Kunst- 
stätten unbewußt  vollzog,  in  Form  natürlicher  Kristallisation,  ging 
bei  Brahm  durch  die  Retorte.  Der  Verfeinerungsprozeß  war  not- 
wendig geworden,  als  die  neue  Dichtung,  knapp  in  der  Form,  vieles 
unausgesprochen  zwischen  den  Zeilen  ließ  und  dem  Schauspieler  die 
Aufgabe  wurde,  mit  seinen  Mitteln  die  Dichtung  auszugestalten.  Das 
war  ihm  auch  früher  auf  die  Schulter  gelegt.  Galt  es  aber  ehemals, 
in  das  oft  grobe  Geflecht  der  Dichtung  feine  Fäden  zu  spinnen,  so 
bedurfte  es  jetzt  geschickter  Finger,  die  zart  gesponnenen  Fäden  der 
Dichtung  nicht  zu  zerreißen,  eine  weit  größere  Behutsamkeit  wurde 
von  Seiten  des  Darstellers  gefordert.  Darum  legte  Brahm  das  Ge- 
wicht auf  das  sorgsame  Ausspinnen  des  Dialogs,  auf  die  Einschnitte, 
die  Pausen.  Wir  wissen,  was  die  Pause  in  der  Musik,  die  Katalexis 
in  der  lyrischen  Poesie  bedeutet,  wie  oft  der  Wegfall  eines  Vers- 
fußes die  zarteste  Stimmung  hervorzaubert.  Diese  Feinheiten  im 
Wesen  der  Dialogführung  holte  Brahm  aus  seinen  Leuten  heraus, 
die  seiner  Bühne  entwachsenen  Realisten  tragen  alle  das  Gepräge 
durchsiebter  Geistigkeit.  Vor  allem  Sauer,  dem  das  Wort  im  Munde 
zum  laut  gewordenen  Gedanken,  zur  tönenden  Empfindung  wurde, 
der  aber  in  allen  seinen  Darstellungen  Grenzen  einhielt,  die  Leiden- 
schaft nie  zur  Explosion  kommen  ließ.  Diese  Grenzen  übersprang 
zwar  das  starke  Temperament  Bassermanns,  allein  auch  seiner 
Darstellung  ist  im  Kern  die  vergeistigte  Note  aufgeprägt,  daß  lapidare 
Formen,  wie  sie  die  Wiedergabe  klassischer  Rollen  so  oft  verlangen, 
ihm  nur  dann  gelingen,  wenn  die  Figur  eine  Vergeistigung  verträg-t. 
Der  Othello  Bassermanns  ist  trotz  der  wilden  Auftakte  kein  Natur- 
kind, dagegen  decken  sicfi  in  seinem  König  Philipp  Darsteller  und 
Dichter.    Nur  daß  auch  hier  der  an  Ibsen  geschulte  Schauspieler  mehr 
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zwischen  die  Zeilen  legt,  als  der  Dichter  unbedingt  fordert,  dadurch 
das  Tempo  verlangsamt,  das  bei  Schiller  immer  eine  gewisse  Trommel- 
krafl  besitzt.  Dieses  Verschleppen,  das  dem  Temperament  Basser- 
manns sonst  durchaus  widerstrebt,  war  eine  Eigenheit  E  m  a  n  u  e  l 
Reichers,  bei  ihm  aus  dem  schon  angedeuteten  Gründe,  das  Stocken 
und  Sprunghafte  der  naturalistischen  Rede  zur  Geltung  zu  bringen. 

Brahms  Schule  blieb  nicht  auf  Berlin  beschränkt,  ihre  Wirkung 
zog  weite  Kreise,  Robert  Nhil  in  Hamburg,  Lothar  Meh- 
n  e  r  t  in  Dresden,  AlbertHeinein  Wien  sind  von  ihm  aufs  gründ- 
lichste beeinflußt,  wenn  auch  nicht  geleugnet  werden  kann,  daß  im 
Betreten  dieses  Weges  viele  geringere  Talente  an  Farbe  verloren ; 
direkte  Nachahmung  zeigt  immer  nur  die  Kehrseite  der  Medaille. 
In  dem  Bestreben,  Stimmung  zu  erzeugen,  wurde  gedehnt,  gehaucht, 
geflüstert,  Nebelschwaden  senkten  sich  auf  die  wie  von  Bleigewichten 
belastete  Darstellung,  wie  denn  überhaupt  aus  der  Herrschaft  des 
Naturalismus  eine  Nachlässigkeit  in  der  Sprachbehandlung  zurück- 
blieb; in  Mißachtung  der  gepflegten  Rede  war  namentlich  das  schau- 
spielerische Mittelgut  vielfach  derart  der  Undeutlichkeit  verfallen, 
daß  hinter  der  dritten   Parkettreihe  schon   nichts  zu  verstehen  war. 

Reinhardt,  der  aus  der  Schule  Brahms  hervorgegangen, 
suchte  diesem  Übel  zu  steuern  und  bestellte  in  Strakosch,  dem 
Veteran  aus  dem  Laubeschen  Stadttheater,  einen  Vortragsmeister. 
Den  Boden  des  Deutschen  Theaters  fand  Reinhardt  übrigens  geweiht. 
L'.Arronge  im  Verein  mit  Dr.  Förster  und  anderen  Koryphäen  hatte 
die  Stätte  gegriindet,  alte  Überlieferungen  flössen  hier  bereits  mit 
neuen  Richtungen  zusammen,  neben  berühmten  Meistern  stand  eine 
Schar  junger,  aufstrebender  Talente. 

K  a  i  n  z  errang  dort  seinen  Weltruf,  und  befruchtend  wirkte  das 
von  dem  Deutschen  Theater  schon  damals  gegebene  Muster  auf  die 
Pflege  des  Zusammenspiels,  das  an  alter  Burgtheaterkunst  wie  an 
der  der  Meininger  geschult  war.  Jene  vermittelte  August  För- 
ster, der  als  wackerer  Pflüger  den  Boden  düngte.  Er  stammte 
seiner  schauspielerischen  Struktur  nach  von  jenen  alten  Realisten 
ab,  Schröderscher  Linie,  verschmähte  die  kleinen  Mittel  ihrer  Aus- 
•  läufer  und  war  ein  wichtiges  Bindeglied  zwischen  dem  alten  und  dem 
modernen  Realismus.    Erst  als  die  „Koryphäen''  aus  dem  Deutschen 
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Theater  ausgeschieden  waren,  „mehrere,  zu  nah  gepflanzt,  zerschlagen 
sich  die  Äste",  drang  der  Grundcharakter  des  neuen  Ensembks 
durch.  Es  hatte  neben  norddeutscher  Oeistigkeit  süddeutsche  Wärme 
und  Frische,  Die  Sorma  nahm  dort  ihren  Aufstieg,  Gustav 
Kadelburg  verwertete  seine  Humore  noch  als  Schauspieler,  und 
Georg  Engels  war  die  treibende  komische  Kraft.  Neben  dem 
jungen  K  a  i  n  z  wirkte  der  junge  Sommerstorf  f.  Aufführungen 
wie  Faust,  Hamlet,  Prinz  von  Homburg  wiesen  wohl  in  ihrer  Ge- 
schlossenheit keine  ausgesprochen  modernen  Züge  auf,  aber  das  Ge- 
mälde war  restauriert,  von  mancher  Verdunklung  befreit;  in  der  Auf- 
führung des  Hamlet  gelang  es  sogar  dem  aufstrebenden  Max  Pohl, 
als  König  eine  Forderung  Tiecks  zu  erfüllen:  für  seine  Rolle  als 
Gegenspieler  Hamlets  das  gleiche  Interesse  zu  erregen  wie  für  die 
Titelrolle  selbst,  die  freilich  noch  nicht  in  der  starken  Hand  von 
Kainz  lag,  die  in  jener  Aufführung  Sommerstorff  gab.  Ein  Gipfel- 
punkt von  Kainzens  damaligen  Leistungen  war  neben  dem  Carlos 
und  Romeo  der  Prinz  von  Homburg;  er  spielte  ihn  zum  erstenmal  am 
siebzigsten  Geburtstag  Bismarcks,  das  Theater  war  leer,  denn  alle 
Welt  wollte  den  Fackelzug  sehen ;  von  der  Gewalt  seines  Spiels 
gingen  aber  auch  innerhalb  des  Theaters  leuchtende  Flammen  aus. 
Die  Todesfurchtszene,  wie  er  sie  an  jenem  Abend  spielte,  war  einer 
der  Höhepunkte  aller  Schauspielkunst. 

In  Försters  Regie  büeb  auch  das  literarische  Gewissen  wach,  die 
Einrichtung  der  Stücke  war  sorgsam,  Virtuosenstriche  wurden  be- 
seitigt, von  alters  her  weggelassene  Szenen,  wo  sie  fehlten,  eingefügt; 
auch  die  Anregungen,  die  die  Meininger  gegeben  hatten,  fielen  nicht 
unter  den  Tisch,  man  entnahm  ihnen  die  Mittel  für  Stimmungsreize, 
suchte  sie  aber  auch  auf  anderen  rein  schauspielerischen  Gebieten. 
Die  Szene  in  Auerbachs  Keller  in  der  damaligen  Faustaufführung 
war  ein  Beweis  dafür;  in  jedem  der  vier  Studenten  kam  Rausch  und 
Weinlaune  in  anderer  Weise  zum  Ehirchbruch. 

Den  Gipfelpunkt  in  moderner  Stimmungsregie  erreichte  jedoch 
Reinhardt,  er  schöpfte  alle  Zeitströmungen  aus,  schmolz  alte,  junge 
und  jüngste  Errungenschaften  in  ein  blendendes  Neu  zusammen. 

Eine  sorgsame  Wortregie  bildete  die  Grundlage,  starke  Indi- 
vidualitäten in  ihrem  Widerspiel  machen  den  Reiz  des  schauspiele- 
rischen  Ensembles  aus,  aber  auch  Klang  und  Farbe  bestricken  die 
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Sinne,  in  der  Braut  von  Messina  werden  Fugen  gesprochen,  und  der 
malerische    Beirat    rückt   gelegentlich    zum    Dramaturgen    auf. 

Hier  freilich  würden  die  Einflüsse  der  Nebenkünste  sich  ver- 
derbKch  für  die  Schauspielkunst  erweisen  und  sie  in  ihrem  innersten 
Wesen  verdunkeln,  wenn  in  Reinhardt  selbst  nicht  eine  so  starke 
mimische  Ader  lebendig  wäre.  Trotz  allem  Aufwand  von  Stimmungs- 
mitteln gibt  die  Kraft  der  schauspielerischen  Darstellung  für  die 
Güte  der  Vorstellung  den  Ausschlag.  Reinhardt  ging  wohl  auch  die 
ihm  von  Brahm  vorg€zeichneten  Wege,  ist  er  in  seiner  Schule  doch 
aufgewachsen ;  er  war  aber  dort  Kolorist,  wo  Brahm  nur  Feder- 
zeichner war.  Darum  tragen  auch  die  unter  Brahm  aufgewachsenen 
Schauspieler  ein  anderes  Gepräge  als  die  aus  der  Schule  Reinhardts. 

Das  stärkste  Talent  unter  den  Leuten  Reinhardts  ist  neben  dem' 
Gottesgnadentum  von  Moissi,  Paul  Wegener.  Bassermann 
und  Schildkraut  sind  nicht  seßhaft  geworden,  jener  mochte  im 
Grund  doch  gefühlt  haben,  daß  Reinhardts  formende  Hand  zu  schwer 
auf  ihm  lastet,  dieser  hat  das  Zigeunerblut  des  Wanderkomödianten 
in  den  Adern,  Auch  Kayßler  ist  fahnenflüchtig  geworden,  der  zu 
Beginn  der  Ära  Reinhardt  ihre  stärkste  Stütze  war.  Die  Eröffnungs- 
vorstellung von  Kätchen  von  Heilbronn  vereinigte  eine  Reihe  stolzer 
Namen.  Die  Höflich  in  ihrer  blonden  Maienblüte  das  Kätchen, 
Kayßler  in  seiner  männlichen  Herbe  der  Wetter  vom  Stral,  beide 
verschwammen  nicht  in  der  Mondscheinstimmung,  in  die  frühere 
Darsteller  diese  Rollen  getaucht.  Engels  als  Gottschalk  dämpfte 
zwar  mehr,  als  seinem  Naturell  zuträgUch  war,  dafür  erschöpfte  die 
Durieux  die  Rolle  der  bösen  Kunigunde  wie  vielleicht  noch  keine 
Schauspielerin  vor  ihr.  Reinhardt  selbst  war  der  Waffenschmied 
und  setzte  an  die  Erzählung  vor  dem  Vehmgericht  die  ganze  Kunst 
S€iner  Diktion,  Steinrück  war  ein  kerniger  Rheingraf,  Hartau, 
inzwischen  emporgewachsen,  gab  eine  Nebenrolle.  Ich  hatte  die 
Ehre,  als  Kaiser  in  dieser  Vorstellung  mitzuwirken.  Sie  war  in  fünf- 
zig und  mehr  Proben  aufs  sorgfältigste  vorbereitet,  dennoch  rief  man 
nicht  gleich:  herein!  Reinhardt  mußte  es  dreimal  sagen,  ehe  man  ihm, 
der  mit  „Schall  und  Rauch"  begonnen,  den  geheiligten  Boden  des 
Deutschen  Theaters  ohne  Einspruch  zur  Pflege  überließ.  Sorgsam 
wie  ein  Gärtner  pflanzte  er  Strauch  um  Strauch  in  seine  Beete,  Heß 
sie  wachsen  und  behütete  sie;  eine  seiner  besten   Eigenschaften  ist 
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die  Geduld,  mit  der  er  dem  Wachstum  zusieht,  die  Früchte  nicht 
vorzeitig  bricht.  Die  unter  seinem  Auge  sich  entwickelnde  Schau- 
spielerschaft zeigt  darum  eine  satte  Reife,  sie  unterscheidet  sich  von 
der  aus  der  Schule  Brahms  durch  eine  größere  Frische,  wozu  freilich 
Shakespeare  das  Seine  tat,  der  im  Spielplan  von  Reinhardts 
Deutschem  Theater  obenan  steht.  Shakespeare  ist  der  Jungbrunnen 
für  die  Gestaltungskraft  des  Schauspielers,  wenn  Reinhardt  auch  in 
der  Ausnützung  von  Shakespeares  Humor  vielfach  zu  weit  ging  und 
auch  dort  die  Clownnote  zu  treffen  suchte,  wo  der  Dichter  sie  gar 
nicht  anschlug. 

Im  Gegensatz  zu  den  literarischen  Prinzipalen  ist  Reinhardt  aus 
den  Reihen  der  Schauspieler  hervorgetreten,  er  gab  dem  Theater,  was 
die  Spekulation  der  Problemdichtung  ihm  an  Leuchtkraft  genommen, 
und  er  gab  es  ihm  mit  den  verfeinerten  Mitteln  der  neuen  Schule 
wieder.  Seine  Schauspieler  bilden  im  Kreis  der  Realisten  eine  Gat- 
tung für  sich.  Herzhaftes  Zugreifen  zeichnet  sie  aus.  Wegener  ist 
als  Jago  ebenso  farbenprächtig  wie  als  Othello,  jener  Leistung  ist 
fast  der  Vorzug  zu  geben,  als  es  ihm,  wie  selten  einem  seiner  Vor- 
gänger, gelang,  die  Maske  des  Biedermanns  ins  Antlitz  des  Schurken 
zu  prägen.  Auch  die  Figuren  Strindbergs  sind  bei  Wegener 
nicht  von  des  Gedankens  Blässe  angekränkelt.  Den  Kapitän  im  Toten- 
tanz würden  die  alten  Realisten  kaum  anders  gespielt  haben,  wie 
denn  freilich  Strindberg  eine  neue  Note  vom  Schauspieler  verlangt. 
Hinter  den  scharf  gezeichneten  Figuren  ragen  Symbole  auf,  deren 
Licht  auf  die  Vorgänge  fällt.  Der  Schauspieler  ist  wie  von  einem 
Scheinwerfer  beleuchtet,  er  darf  nicht  aus  dem  Lichtkegel  treten. 
Das  begrenzt  zwar  seine  Freiheit,  durchgeistigt  aber  seine  Leistung 
und  hebt  sie  gelegentlich  ins  Transzendente. 

Auch  Eulenberg  geht  in  den  Spuren  Strindbergs,  indes 
W  e  d  e  k  i  n  d  und  Stern  heim  wieder  eine  andere  Note  vom  Schau- 
spieler verlangen.  Jener  will  der  Tendenz  Ausdruck  geben,  mora- 
lisch, nicht  unmoralisch  sein  und  scheinen,  und  klagt  die  Schauspiel- 
kunst an,  daß  sie  diese  seine  innerste  Absicht  nicht  immer  verdeut- 
licht. Auch  hinter  den  Figuren  Sternheims  steht  oft  der  Dichter  in 
Person  und  guckt  ihr  über  die  Schulter,  aber  bei  Wedekind  wie  bei 
Sternheim  wirken  nur  die  Figuren,  die  schauspielerisch  anzufassen 
sind.    Hier  sind  die  Grenzen  der  darstellerischen  Kunst  zu  erkennen; 
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sie  kann  die  modernste  Wandlung  der  bildenden  Künste  nicht  mit- 
machen, weil  ihr  Material  stets  das  gleiche  bleibt:  der  Mensch  in 
der  UnVeränderlichkeit  seiner  Eigenschaften. 

Reinhardts  Kunstübung  ist  elastisch,  sie  umfaßt  alle  Stile,  doch 
stehen  Shakespeare,  Schiller,  Goethe,  Lessing,  Hebbel,  Ibsen,  Strind- 
berg  auf  einer  gemeinsamen  Linie;  alles,  was  auf  dem  Theater  Wir- 
kung macht,  wird  aus  der  Dichtung  herausgeholt,  der  Regisseur 
schont  Prospekte  nicht  und  nicht  Maschinen,  der  Darsteller  greift 
tief  in  den  Farbenkasten.  Schauspieler,  in  Reinhardts  Schule  auf- 
gewachsen, verleugnen  ihre  Prägung  nicht  Schildkraut,  obwohl  in 
Hamburg  durch  Bergers  Hände  gegangen,  hat  in  seinen  Darstellungen 
Reinhardtsche  Farbenpracht;  sein  Shylock  war  wirklich  unter  dem 
gestirnten  Himmel  Venedigs  zu  Hause.  Kayßler,  ernst  und  schlich- 
ter, versäumt  bei  allem  Streben  nach  geistiger  Vertiefung  niemals 
die  plastische  Ausgestaltung,  Steinrück  besticht  durch  die  Herz- 
hafiigkeit,  mit  der  er  seine  Aufgaben  anfaßt,  ebenso  Hart  au,  auch 
in  Reinhardts  Schule  aufgewachsen.  Dennoch  gehen  hier  die  Wir- 
kungen nicht  in  demselben  Maß  in  die  Weite  wie  bei  Brahm.  Dieser 
zog  die  Linien  tiefer,  jener  frischte  sie  auf,  wo  sie  verwischt  waren, 
Reinhardts  Kunst  ist  die  umfangreichere;  sie  ist  im  Zirkus,  in  dem 
Theater  der  Fünftausend  ebenso  zu  Haus,  wie  im  Kammerspiel.  Er 
bedient  sich  zu  seinen  Wirkungen  der  Vollkraft  des  besetzten  Or- 
chesters, wie  der  Feinheiten  des  Streichquartetts,  in  allen  Fällen  ge- 
winnt, besticht  er  den  Zuschauer  durch  die  Stimmungsreize,  die  er 
über  das  vorgeführte  Werk  ausgießt. 

Entkleiden  wir  aber  die  neuere  Schauspielkunst  ihres  sie  um- 
gebenden Stimmungszaubers,  dann  wird  zu  wiederholen  sein,  was 
in  diesen  Blättern  schon  mehrfach  zum  Ausdruck  kam :  wir  haben 
€S  auch  hier  im  Grunde  nur  m.it  Wandlungen  zu  tun,  die  je  nach  Zeit- 
strömungen und  Kunstformen  periodisch  wiederkehren,  weder  ist 
die  Klage  berechtigt,  die  unablässig  von  einem  Verfall  der  Schau- 
spielkunst spricht,  noch  ist  denen  zuzustimmen,  die  da  behaupten, 
eine  völlig  neue  Kunst  sei  dem  Schoß  unserer  Tage  entstiegen. 

Gerade  die  Schauspielkunst  ist  in  ihrem  Kern  konservativer  als 
alle  anderen  Künste,  wenn  auch  dem  Mimen  von  heute  tiefere  und 
feinere  Aufgaben  geboten  werden  als  seinem  Kollegen  von  ehemals. 
Müssen    aber  Schröder  und    Iffland   und    alle,    die   in   ihren   Spuren 


272 

gingen,  nicht  auch  Meister  in  der  psychologischen  Begründung  der 
von  ihnen  dargestellten  Charaktere  gewesen  sein,  wenn  es  ihnen  so- 
gar gelang,  den  geschraubten  Dialog  in  Natur  und  Marionetten  in 
Menschen  zu   verwandeln? 

Wie  auf  allen  Gebieten  in  Leben  und  Kunst  waltet  auch  hier  das 
Gesetz  der  Entwicklung.  Nicht  auf  gleicher  Ebene  liegen  die  stetig 
sich  wiederholenden  Kreise,  sie  steigen  spiralenförmig  empor  und 
verbürgen  so  die  Ständigkeit  im  Wachstum;  Ring  um  Ring  setzt 
sich  an,  aus  der  knorrigen  Wurzel  des  Mysterienspiels  sproßte 
Stamm  und  Zweig,  als  letzte  zarteste   Blüte  die  des  Kammerspiels. 


SCHLUSSWORT 

Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  die  Schauspieler  aus  der  unmittel- 
baren Gegenwart  nicht  in  gleicher  Ausführlichkeit  denen  aus  der 
Vergangenheit  gegenübergestellt  werden  können.  Dort  handelt  es 
sich  um  Persönlichkeiten,  deren  Laufbahn  geschlossen  vor  uns  liegt, 
indes  die  lebende,  noch  in  voller  Wirksamkeit  befindliche  Generation 
ihr  letztes  Wort  noch  nicht  gesprochen  hat.  Noch  fehlt  hier  dem 
Beschauer  der  notwendige  Abstand.  Erkenntlich  ist  aber  nur  eines: 
Das  Interesse  für  die  Kunst  des  Schauspielers  ist  reger  denn  je,  in 
früheren  Zeiten  hat  man  zwar  der  einzelnen  Person  üppiger  das 
Weihrauchbecken  geschwungen,  jetzt  aber  ist  der  Wert  der  hervor- 
ragenden Leistung  gestiegen. 

Mehr  und  mehr  stellt  sich  die  Schauspielkunst  als  vollberech- 
tigte Schwester  in  den  Reigen  der  übrigen  Künste,  Sie  sucht  eine 
innigere  Verbindung  mit  ihnen,  will  aus  dem  Rahmen  der  „Guck- 
kastenbühne'' heraus,  strebt  nach  einem  Theater  der  Fünftausend, 
tummelt  sich  auf  den  Waldplätzen  der  Naturtheater. 

Noch  sind  diese  neuzeitlichen  Bewegungen  zu  jung,  zu  kurz 
in  ihrer  Dauer,  um  sie  anders  als  Versuche  zu  betrachten,  als  ein- 
zelne Jahresringe  am  Baum  der  Entwicklung.  Ob  das  Spiel  im 
Freien,  in  Riesenschauplätzen  nicht  wieder  zur  Verflachung,  zur  Ver- 
äußerlichung  führt?   Ob  das  gedämpfte  Kammerspiel  bei  allem  Drang 
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nach  Verinnerlichung  letzten  Endes  nicht  eine  Fessel  der  Entfaltung 
bedeutet?  Ob  die  Schwesterkunst  Musik  sich  mehr  noch  dem  reden- 
den Schauspiel  gesellt,  sich  wieder  von  ihm  löst?  Ob  Malerei  und 
bildende  Kunst  ihre  dramaturgische  Mitarbeit  steigern  oder  der  Bühne 
wieder  satt  werden? 

Das  sind  Fragen,  die  inmitten  der  neuzeitlichen  Bewegung  nicht 
zu  beantworten  sind  oder  doch  nur  im  Hinweis  auf  den  Gang  der 
Entwicklung;  in  der  Schauspielkunst  aber  gleicht  er  dem  in  der  dra- 
matischen Dichtung,  hier  wie  dort  handelt  es  sich  um  eine  im 
Wesen  der  Dinge  liegende  Geschlossenheit  der  Form.  Im  Drama 
wird  im  Gegensatz  zur  epischen  Dichtung  ein  Ineinanderdrängen 
der  Handlung  gefordert,  wer  hier  den  Rahmen  zu  sprengen  sucht, 
erleidet  in  den  meisten  Fällen  Schiffbruch.  Auch  die  Schauspielkunst 
hat  ein  bestimmtes,  ihr  eigenes  Gebiet. 

Vieles  Gewaltige  lebt, 
doch  nichts  ist  gewaltiger 
als  der  Mensch. 

Ihn  darzustellen  in  seinen  Leidenschaften,  seinen  Begierden, 
seinen  Schmerzen  und  seinen  Freuden,  in  der  Mannigfaltigkeit  seiner 
Sonder-  und  Eigenarten,  bleibt  die  ihr  gestellte  scharf  umgrenzte 
Aufgabe;  je  eindringlicher  die  Schauspielkunst  diese  mit  den  ihr 
zu  Gebote  stehenden  Mitteln  erfüllt,  um  so  höher  wächst  sie  empor. 
Ihre  Mittel  indes,  nachdrücklich  und  wiederholt  sei  es  betont,  sind 
ewig  die  gleichen:  die  Persönlichkeit  des  Schauspielers  selbst.  Wenn 
auch  Kultur  und  Zeitläufte  menschliche  Gewohnheiten,  Gesinnun- 
gen und  Gepflogenheiten  ändern  und  modeln,  im  Born  der  Emp- 
findungen, der  Leidenschaften  rumoren  stets  die  nämlichen  Mächte. 

Weil  sie  aber  in  Darstellung  dieser  Leidenschaften  ihr  letztes 
und  höchstes  Ziel  findet,  bleibt  die  Schauspielkunst  trotz  dem  zeit- 
lichen Wandel,  dem  auch  sie  unterworfen  ist,  unter  allen  Künsten  die 
unwandelbarste. 
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dieses  besten  Ratgebers  zurückkehrt.  Wieviel  Beachtung  auch  beide  Schriften  ge- 
funden haben,  jede  zweite  Aufführung  zumindest,  die  ich  irgendwo  sehe  und  prüfe, 
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besser,  leuchtkräftiger,  wenigstens  freier  von  den  allerärgsten  Verfehlungen  ge- 
raten lassen.  (Die  Szene) 

Hagemann  ist  ein  eminenter  Könner  des  Theaters,  einer  der  ersten  Regisseure 
unserer  Zeit  geworden.  Er  ist  der  kühl  überlegende,  wissende  Denker  und  löst 
seine  Aufgaben  mit  größtem  Können,  mit  bewußter  Absichtlichkeit.  Und  nur  ein 
Gesichtspunkt  leitet  seine  Arbeit:  die  Achtung  vor  dem  Werk.  So  hat  er  sich  die 
Kunst  angeeignet,  wie  kaum  ein  zweiter  dem  Werk  des  Dichters  und  doch  dem 
Theater  zu  dienen.  In  einer  Arbeit  von  Jahren  hat  er  sich  die  Brücke  gebaut,  die 
vom  Werk  über  die  Bühne  zum  Publikum  führt.  Und  diese  Arbeit  ist  kritisch  ge- 
wesen. Zeugnis  dessen  ist  die  fabelhafte  Bestimmtheit  und  Klarheit,  die  Hagemanns 
Bücher  auszeichnet.  Sie  sind  sein  künstlerisches  Glaubensbekenntnis  und  in  ihrer 
Vollständigkeit  ein  Kompendium  der  gesamten  Wissenschaft  vom  Theater.  In  ihrer 
Prägnanz  ein  Leitfaden  für  alle,  die  vom  Theater  wissen  wollen.  Der  strebende, 
um  seine  künstlerische  Ehre  besorgte  Bühnenkünstler  wird  gierig  nach  diesen  Büchern 
greifen  müssen,  die  als  erste  wirklich  klar  und  unumstölJlich  sagen,  was  die  herr- 
lichsten Werte  des  Bühnenbeflissenen  ausmachen  soll:  höchste  Achtung  vor  dem 
Werk,  intensivstes  Streben  nach  künstlerischer  Einfühlung,  ehrlichste  Ehrlichkeit  gegen 
das  Kunstwerk  und  gegen  sich  selbst.  (Der  neue  Weg) 


Es  ist  heute  keiner  so  hoch  im  Reich  der  Theaterkunst,  wo  er  auch  stehe,  dem 
diese  Bücher,  wie  sie  uns  jetzt  in  ihrer  neuen  Fassung  geworden  sind,  nicht  etwas 
Besonderes  zu  sagen  hätten.  Keiner,  der  sich  nicht,  trotz  eigenen  Könnens  und 
Wissens,  immer  wieder  schätzbare  Anregung  aus  ihnen  holen  könnte.  Es  ist  kein 
Gebiet  In  der  ganzen  großen  Theaterkunst,  das  Hagemann  nicht  betreten  hätte,  kein 
Problem  ihrer  Bedingnisse,  dem  er  nicht  tief  nachgegangen  wäre,  kein  Gedanke 
ihres  Auswirkens,  den  er  nicht  erwogen  hätte.  Reifstes  Wissen  mit  der  Bescheiden- 
heit des  wirklichen  Könnens  gegeben,  Gelehrsamkeit  mit  rein  menschlicher  Klugheit 
verbunden,  vielfach  vom  gesundesten  Humor  verklärt,  durchzieht  die  Seiten.  Und 
alles  in  einem  Vortrag  von  einfachster  und  eben  deshalb  eindrucksvollster  Form 
Ich  wüßte  nicht,  was  grundlegend  noch  über  das  deutsche  Theater  geschrieben 
werden  könnte,  nachdem  uns  Hagemanns  Werk  in  seiner  neuen  Fassung  als  .Moderne; 
Bühnenkunst'  vorliegt.  Das  Evangelium  eines  Vollenders  und  eines  Vollendeten 
Das  Werk  eines  künstlerischen  Genies,  eines  Menschen,  der  forschender  Ergründe: 
wie  tätiger  Ausdeuter,  wissender  Durchdringer  wie  schöpferischer  Gestalter  ist,  nach 
jeder  Richtung  hin  verwachsen  mit  seiner  Kunst  und  doch  nie  seine  Menschlich- 
keit verlierend.  (Dramaturgische  Blätter,  Metz) 


Von  der  von  CARL  HAGEMANN  herausgegebenen 
illustrierten  Monographiensammlung 

DAS  THEATER 

sind  noch  folgende  Bände  lieferbar: 


Der   große   Schröder 

von  Berth.  Litzmann 


Albert    Niemann 

von  Rieh.  Sternfeld 


I  f  f  1  a  n  d 

von  E.  A.  Regener 


Goethe  als  Theaterleiter 

von  Philipp  Stein 


Sonnenthal 

von  Rud.  Lothar 


Das   Theätre   frangais 

von  Moeller  van  den  Brück 


Mitterwurzer 

von  J.  J.  David 


Das  Wiener  Burgtheater 

von  Rud.  Lothar 


Adalbert   Matkowsky 

von  Philipp  Stein 


Bayreuth 

von  Wolfgang  Golther 


Jeder  Band  gebunden  M.  1,50 


Im  gleichen  Verlag  erschien: 

DIE  DRAMATURGIE 
DER  MASSEN 

von 

WALTHER  LOHMEYER 

Mit  4  Bühnenplänen 
Geheftet  M.  6. — ,  gebunden  M.  7.50 


Ein  wichtiges  Kapitel  der  modernen  Regiekunst  —  vielleicht  das  wichtigste 
überhaupt  —  behandelt  der  Verfasser  hier  ausführlich  in  großem  historischen  Zu- 
sammenhang, beginnend  mit  den  Chören  des  mittelalterlichen  Dramas,  endend  mit 
iMax  Reinhardts  Erfolgen.  Ein  Stück  wissenschaftlicher  Literaturgeschichte;  aber 
ein  solches,  bei  dem  überall  der  praktische  Künstler  aus  dem  Streben  der  Ver- 
gangenheit für  sein  eigenes  Schaffen  lernen  kann.  Es  ist  ihm  gelungen,  die  mächtige 
Stoffülle  mit  sicherem  Urteil  zu  ordnen,  und  sein  Werk  wird  Bühnenkünstlern,  wie 
künstlerisch  gebildeten  Laien  ein  zuverlässiger  Führer  sein. 

Wiesbadener  Tagblatt 

Lohmeyer  bietet  uns  das  erste  dramaturgische  Handbuch  über  dieses  Sonder- 
gebiet. Es  ist  das  erste  historische  Übersichtswerk  über  die  Rolle  der  Massen  auf 
der  Bühne,  das  auch  unter  den  Bühnenpraktikern  Verbreitung  verdient.  Ihm  gebührt 
als  Handbuch  der  speziellen  Regie  neben  Hagemann,  neben  den  Werken  von 
Gregori,  Berger  und  Alberti  ein  Platz.  Grazer  Tagespost 

Dies  Werk  zeigt  überall  den  gründlichen  Kenner,  der  den  dichterischen  und 
szenischen  Problemen  der  Massendarstellung  mit    feinstem  Verständnis    nachgeht. 

Danziger  Zeitung 

Ein  Buch,  das  von  Tüchtigkeit  und  Fleiß  zeugt.  Eine  Fülle  von  Material  ist 
zusammengetragen  unter  einem  Gesichtspunkt,  der  sich  Dramaturgie  nennt. 

Kölnische  Zeitung 


Im  gleichen  Verlag  erschien: 

DIE  MUSIK 
DER  GEGENWART 

und  derletzten  Vergangenheit 
bis  zu  den  Romantikern, 
Klassizisten  und  Neu  deutschen 

von 
WALTER    NIEMANN 

Achte  Auflage 
Geheftet  M.  8—,  in  Halbleinenband  M.  10.— 


Das  Buch  reiht  sich  dem  Bedeutendsten  an,  was  die  deutsche  Musiltbücherei 
in  den  letzten  10  Jahren  aufzuweisen  hat.  Die  Warte,  von  der  aus  Niemann  die 
moderne  Musik  betrachtet,  ist  sehr  hoch.  Sein  Urteil  wird  scharf  begründet,  er 
geht  den  Kunsterscheinungen  mit  erstaunlicher  Sachkenntnis  auf  den  Grund  und 
ist  ein  Systematiker  ersten  Ranges.  Jedem,  der  in  der  Hochflut  moderner  Er- 
scheinungen einen  klaren  Kopf  behalten  will,  wird  Niemann  ein  zuverlässiger  und 
klarer  Pilot  sein.  Kölnische  Zeitung 

Dem  hochbedeutenden  Lebenswerk  Niemanns  ist  schon  von  allen  berufenen 
Seiten  großes  Lob  zuteil  geworden,  es  bildet  das  namhafteste  Dokument  unserer 
Zeit  über  diesen  Gegenstand.  Ein  einzigartiges  Werk!  Eindringlichste  Lehrfähigkeit 
und  Unmittelbarkeit  kennzeichnen  dieses  Elitewerk  der  Musikgeschichte. 

Die  Ähre,  Zürich 

Geschrieben  ist  das  Buch  mit  prächtigem  Schwung  und  riesigem  Wissen. 
Es  ist  das  beste  Werk,  das  uns  zur  Belehrung  über  moderne  Musik  zur  Ver- 
fügung steht.  Kreuzzeitung,  Berlin 


-'11^  Winds,   Adolf 

-^061  Der  Schauspieler 
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